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PREFACIO 


En esta epoca de confusion sobre que es el arte y cual deberia ser 
su funcion muchas veces me hubiese gustado poder recomendar una 
breve historic del arte a estudiantes v amigos. Como no he podido en- 
contrar lo que buscaba. escribi este libro. Se que defiendo aqui un pun- 
tu de vista comundente. pero creo que esta es la mejor manera de ira- 
tar lus ternas contcmiporaneos. En mi opinion, el relate del arte quedo 
interrumpido en el siglo win por efeetn de una division Describe ude- 
mas nuestra vana teniativa de superar tal division. No rue prppongo es- 
cribir una nueva teoria si no colocar la cuestion del arte en su contexto 
historico de modu tal que las personas puedan entenderlo mejor. Hay 
muehos relates posibles, pero creo que el presente se ajusta a las evi- 
dencias, tamo que incluso aquellos lectores que no estari de acuerdo 
conmigo lo encontraran util. 

Mi perspectiva se formo tras una serie de experiencias que se re- 
monian a un incidente ocurrido hace muchos ahos. Cuando tenia yo 
quince ahos. mis padres nos llevaron de Kansas a Chicago a pasar units 
vacaciones. escuchar a la orquc.sta sinfonica de Chicago y visitor el An 
Institute y otros museos de la ciudad. La urquesta sinfonica y pin aims 
tales como La GrandeJane de Seurat en el An Institute me entusiasma- 
ron, pero me senti igttalmente fascinado por otro musco situado a poca 
distancia de este. el Musco de HLstoria Natural, con sus innumerables 
viuinas llenas de artefactos africanos, indoamericanos y de Oceania va- 
sijas y herramientas. escudos y dardos. locus y petos de caciques, algu- 
nas mascaras de aspeao aterrador y toda clase de vestimentas. Algunos 
ahos despues, cuando me traslade al area de Chicago pant completar el 
ultimo afro de mi carrera univ ersitaria, voh t al Art institute y comprobe 
que algunas de aquellas figures y mascaras africanas (excepcion hecha 
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<J*j los vestidos) parecian habcr migrado por milagro culies aniba. desde 
el Museo de Historia Natural hasta cl An Institute. No vi nada de pn.»- 
blemitico en que sc transformaran en -arte- hasta que tin dia, cn una 
cla.se de antropologia, Melville Herskovits observe que no solo no lia- 
bta ninguna ealegoria de sine’ en la mayoria dc las lenguas africanas 
sino que udernas, una vez empleadas en las rituales religiosos, esas mas¬ 
caras y tiguras magicas solum ser envucltas v guardatias hasta que hi- 
cieran falta tie nuevo. De pronto, la propia idea dc arte- parecia vol 
verse problematics. 

No fue sino muchos a nos despues que descubri una clave impor- 
tante para comprender lo que sucede cuando corwcrtimos objetos ri- 
males en •arte- En un articulo de Paul Oskar Kristellcr lei que el mo* 
demo concept o de arte data del siglo xvm, epoca en que la antigua idea 
functional de arte se descompuso en dos categorias, ane y artesanla, 
Comprendi enronces la que habia ocurrido cuando aquelias mascaras 
africanas escaparon de la polv orienta compafiia de las vasijas y los dar- 
dns en el Museo de Historia Natural y pasaron a conv'rvir con los Rem¬ 
brandts y los Seurats en el Art Institute. F.n el Museo de Historia Natu¬ 
ral. los objetos rituales y militaries africanos eran en efecto ane pero en 
el antiguo sentido del termino. es decir. cosas hechas con un pn >pbsito 
definido como tales, ejcmplos de un determinado estilo de vida. Una 
vez traasferidos al Art Institute se convirtieron en arte (beUo), es dccir. 
en objetos aptos para la contemplacion estetica: muestras de arte. 

Una de las Jecciones que aprendi en mi lucha por comprender lo 
que ocurria cuando los objetos rituales africanos o indoamcricanos se 
transtormaban en arte en el sentido modemo es que iastituciones tales 
como el museo. la sala de conciertos y los curnctthi de literatura ha- 
hum side determinantes en la constitution de las obras de arte. Muy 
pronto llegue a la conclusion de que ya no podiamos seguir haciendo 
estetica o historia y critica de arte, musics y literautra del modo tradi- 
cional. Me convert! entonces en una especie de pesadilla para mis co- 
legas universitarios. rcclumandolcs que, cuando se ocuparan del -arte- 
chino. africano o indoamericano, hicieran algun tipo de advertencia 
preliminar en sus estudios. Mis colegas con ruzon se exasperaron. pucs- 
to que con toda sinceridad Cretan que emprendian con dcdicacion y es- 
mero sus respectivas tareas de investigad6n y lo unico que querian era 
.>eguir adelante con sus trabajos en cst&ica. Muchos de ellos estaban 
dispuestos a admitir que el significado de •arte* ptxlta diferir de una cul- 
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turn a oira o que habia cambiado desde el siglo win en adelante. en el 
marco de nuestra cultura. pero no pensaban que las diferencias cul¬ 
tural es e historicas mvieran las consecuencias significativas que vo 
les atribufa. 

F.ntretanto, algo igualmente importante eslaba teniendo lugar en las 
propias artes. En la epoCa en que acah£ mis estudios univ ersitarios y co- 
mence a ejercer la docenda, a comienzos de los arios sesenta, cl expre- 
sionismo absrracto estaba siendo cuestionado por el neodadii y el pop- 
on. Durante las dos decadas siguientes se sucedieron a un ritmo 
vertiginoso nuevas concepciones y movimientcis artisticos: pop. op, mi- 
niuialismo, arte conceptual, neorrealismo. lami-an , v ideo, performan¬ 
ces. instaladunes, etcetera. Muy pronto los artistas en todos los contex- 
tos parecieron querer romper las fronteras del arte y superar la distinction 
entre arte- y vida-. Hacia la d£cada de los ochenta, cuando comene£ a 
reunir material para escribir este libro. comprendi que cualquiera que 
fuese la historia de las ideas del arte, el artista y lo estetico. no solo ten 
drfa que otorgar un lugar importante a los cambios institucionales v m>- 
ciales sino que adeMs tendria que contrastar el proceso transcurrido 
desde el siglo xvm con el estado preserue y prestar especial atendrin a 
los esfuerzos por superar las polaridades tlpicas del moderno sistema 
de las bellas artes. 

For <3tra parte, para que semejante historia ftiera util como fuente 
fundamental para estudiantes y profesores, era preclso que no estuvic- 
se basada iinicainente en una de las artes. o incluso en las artes visua- 
les como grupo. sino que debia incluir Unto la literatura como la rmixi 
ca. Li ulilidad del libro requeria que. aun cuando cubriera tantos 
topicos y periodos, fuese breve y esluviese escrilo sin tecnicismos. Era 
evidente que yo debia sacrificar muchos elementos y malices y poner 
un minimo de notas al pie y referencias. No obstante, he utilLado mu- 
chas citas de artistas y pensadores del pasado para incorporar algo del 
aroma y la fuerza de sus respectivos punlos de visla, y he escogido al- 
gunas ilustracKjnes que a v eces sirven para comeniar aspecios de sus 
pensamientos y conduclas mejor que las palabras. Tengo una enor 
me deuda intelectual con los autores de articulos. mon(3grafias e inves- 
tigaciones sobre la historia de las dislintas artes y de la estetica. algu- 
nos de los cuales hail sido incluidos en las referencias. Sin embargo, 
hay tambien muchas deudas particulares que quiero reconocer aqui 
explicitamente 


A mis colegas. antiguos v actuates en la Universidad dc Illinois cn 
Springfield, que ltan letdo partes del manuscrito c> han nido sus temas 
y h.in proporcionado valiosos consejos y aliento: Hairy Berman. 
Pioir Boltuc. Ed Cell. Cecilra Cornell. Razak Dahmane. Cullom Oas is, 
Anne Devanev, Judy Everson. Mauri Formignni. Ron Havens. Mark 
Heyntan. Linda KingJ.. Michael Lennon, F.than Lewis. Deborah McGre 
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.Actualmenie nadie plantea objedones a que casi cualquier cosa sea 
considerada arte-. I'na dc las razones que explica el auge de esta ca 
lificaciOn es que el propio mundo del arte se ha impuesto cumplir con 
la vieja aspiration de que -arte* y vida se reconcilien. En este sentido 
se ban dado loda cla.se de gestos. que van de lo Inocente a lo dispam* 
tado, desde llevar colchas a los museos cle be l las artes o pulp fiction a 
los cursos de liLeratura, hasta reproducer ruidos de la calle en las salas 
de conciertos o somelerse a cimgia plastica via satelite. La aparicion de 
tamos artefact os excentricos, esc rituras. midos v performances en las 
hellas artes inspira el discurso que, como una letania, habla de la muer- 
Le del arte, la literatura y la mtlsica clasica. Y mientras tanto, no fa I 
tan quienes, envueltos en la banclera del posmodernismo, admiten que 
el modemo sistema de las bellas artes esta muerro, pero nos invitan 
a bailar junto a su tumba como si se tratase Je celebmr de nuevo una 
liberacion. 

No me interesa tanto establecer si es preferible bailar o llorar sino 
mas bien averiguar como se ha llegado a esta situacion. Si queremos 
entendcr el auge de lo anistico como categoria y su proposito eviden 
te de reconciliar ane y vida, hay que investigar como se han originado 
las ideas modemas v las instimeiones de las bellas artes. El moderno 
sistema del ane no es una esencia o un destino sino algo que nosotros 
mismos hemos hecho. El ane, entendido de manera general, es una in- 
vencion europea que apenas tiene doscientos anos de edad. Con anre- 
rioridad a ella teniamos un sistema del ane mas utilitario, que duro 
unos dos mil anos y, cuando esta invent ion clesaparezca, con toda se- 
guridad Ic seguira un tercer sistema de las anes. Es muv probable que 
lo que algunos criticos temcn o aplaudcn como muerte del ane, de la 
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literature o de la musiea seria no sea sino el final de una determinada 
institucion social cuyo origen sc remonta al siglo .wan. 

Bn efccto. igual que imulus otras casas surgidas con la lliisuack'm. 
la idea europea de las bcllas arto se pensb cc»mo universal. Desde en- 
rnnces. los ejerdtos. U >s mbioneros, los einpresarios v los intelecltiales 
eurojxros y norteamcricanos sc han esmerado en conseguir que asi lo 
tiiera. Los estudiosos y lo* criticos adscribieron la t reacidn del arte a los 
antiguos chinos v egipcios. pero poco despues de que se impusiese lir 
memente la domination colonial europea, artistas v criticos descubrie- 
ron (|ue los pueblos conqutstudos vie Africa. America \ el Paolico hacia 
tlempo que posdan algo llamado arte primitive l-sta asimilacion de 
las actividades y los anefactos de todos los pueblos v las epocus pasa- 
das a nucstras nociones ha esiado vigente durante tanto tiempo que se 
da por sentada la universalidad de la idea europea de arte. 

Pbrdcsgracia, la historia de los pueblos, las exposiciones en los mu- 
seos. los programs* de musica sinfonica y las antologtas licerarias tien- 
den a estimuLir nuestra natural inclination a considerar cualquier cosa 
que venga dd pasado en funciOn de como sea en el ptcsenie \ dejan 
de lado las diferendas del caso, F’or ejemplo. las pinturas renacentistas 
vasi siempre son preserttadis ctimarcavias, se las suele colgar de las pa¬ 
rades vie un museo o sc las situa aisladamente en sala* dc conferences 
o en I as paginas de los libros de vine Asi, poco hay que nus recuerde 
que esas pinturas fueron concebidas originalmente para un prupdsito y 
un lugar especihcos, por ejemplo. como parte dc un altar, o de un ar- 
con, o como elemento decorarivo en las paredes de un dormitorio o en 
el cielorraso de un salon vie conferences (Fig. Ip Asimismo. las »ibras 
de Shakespeare no fueron cscriisis como textos definitivos e intempora- 
les m para ser leidos como obras maestras de la literatura sino que eran 
guiones que podian ser modifirados durante :>u interpretation en un es- 
< enario popular. Contetnplar las pinturas del Renacimiento de mancra 
aislada, lo mlsmo que leer a Shakespeare en una antologut de litcratu- 
ra. o escuchar la Pashm do Bach en una sab de coriderios, refuer/a la 
falsa Lm pres ion de que en el pasado se compartia nuestra conception 
del arte como un ambito compucsto por obras autbnomas dedicadas a 
la contemplacion esictica. Solo merced a un csfuerzo deliberado logra* 
remos romper el trance que induce nuestra cultura y ver que la catego¬ 
ry de las bell as art os cs una construccidn hist Orica reciente que podria 
desaparecer en algiin momento. 



I toLia 1. Casona florentina son un panel donde muesira la vonquist.i de 
Trehi7on<lc reali/atirin de Marco dc Buono Gi imherti y Appollonki di Gio¬ 
vanni de Tomaso (siglo x\) Cortesra del Metropolitan Museum of Art. John Ste¬ 
ward Kennedy Fund. 10ita ,W. Reservados todt^ Ins dcrechos. 


L\ GRAN DIVISION 

Li idea de que los ideales y las practices modernas son etemos v 
universale* o de que. cuando trienos. se remontan a la antigua Cirecia o 
al Renacimiento es una ilusion provocada en gran medida por la ambi- 
gtiedad propia de la palabra arte La nod on de arte deriva del laifn ars 
y del griego teebne. terminos que se refieren a cualquier habilidad hu¬ 
mane. ya sea niontar a cahallo, escribir v ersus, remendar zapatos, pin- 
tar vasijjs o gobemar. Segiin los aniiguos in*»d« «s de pensar, lo opuesio 
al arte humane no es la anesama sino la tuuuraleza. Cuando hablamos 
de la medicina como un arte, o del arte cuiinaiio, usarnos el concepto 
en un sentido que se aproxima al antiguo. No obstante en el siglo xyhi 
se esuiblccio una disiincion decisiva en el concepto traditional de arte. 












This significar durante dos mil arios toda actividad huinana realizada 
0 jn habilidad v grncia. el concepto se descompuso en la nueva catego¬ 
ry de las Hellas anes • poesiu, pintura. arquitectura y musica L en oposi- 
eion a la artesania v las artes fxipulares (fabricar zapatox. bordar, con- 
tar cuentos, cantor canciones populares). A panir de esta epoca sc 
comenzd a hablar de -Hellas artes-. materia de inspiracion y de genio y. 
por din mismo. objeto de un disfrute especifico, mediado por un pla¬ 
cer refinado, mientras que las artesanias y las artes populares pasaron a 
ser praclicas que muestran la habilidad del artifice en la aplicacion de 
eiertas reglas y sus obras, ademis. son concebidas nieramente para ser 
usadas n para entretener al publico. Cuando durante el siglo xix se 
al.undone.) el uso del adjetivo -Hello para referirse a las artes y se em- 
pezo a hablar solamenie de arte por contrasts con artesania. con el en- 
tretenimiento o con la sociedad, este cambio historico en el stgnificado 
cayo en el blvido. Hoy en dia. si preguntamos -;Es realmente arte'-, ya 
no queremos decir >;Ks un producto humano o natural?- sino -^Pertene* 
ce a la prestigiosa category del arte tbdlo)?-. 

En el two corriente no solo se ha borrado la fractura de la antigua 
idea de arte artesania con reladon a arte versus artesania sino que se ha 
estabk*cido una division paralela que separaba al aitista del artesano v 
las preocupaciones esteticas de los place res ordinarios y del sentido de 
lo util. Con anierioridad al siglo xvm los terminos artistu- y -artesano* se 
usaban indistiniainente y la palabra artista se apiicaba no solo a los pin- 
tores y a los eoinpositores sino tambien a los zapateros y a los herreros, 
a los alquimistas y a los esiudianies de las artes liberales. No existian ar* 
tistas ni artesanos. en el modemo sentido de estos terminos, sino artesa- 
nu^ artistas que const aria n >us poemas o sus pinturas. sus relojes y sus 
botas. de acuerdo con una teebue o ats. es decir. un arte artesania. Pero 
a finales del siglo xvm -artista- v artesano- se convitiieron en terminos 
opuestos. -Artistu- vino a querer decir creador de obras de arte mientras 
que -artesano- signified mero hacedor de algo util o entretenido. 

Una tercera e igualmentc decisiva division tuvo lugar en el siglo 
win: el placer en las artes sc dividio en un placer especial, relinado, 
propio de las Hellas artes, y los placeres ordinaries que suscitan lo util 
o lo entretenido. El placer refinado o coniemplativo recibiu un nuevo 
nombre: -estetico. La vision mas amplia y antigtia del arte omio cons- 
truccion era compatible con el goce en un conicxto funcional: la nue¬ 
va idea de arte como creadon reclamaba una actirud contemplativa y 
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j>or lo mismo. que el contemplador se separase del contexto. M H. 
Abrams denomino a este cambio -revolucion copernicana- en el con- 
cepto lie arte: -En un solo siglo... el modelo de la construction file sus- 
tituido por cl modelo de la contemplation, que trataba los prcxiuctos de 
las bellas artes como.. objetos de atencion extatica* (1989. HO). A co- 
mienzos del siglo \'tx tambien se dividio la antigua idea de fundon en 
las artes de tai modo que se atribuyo a las belJas artes un papel espiri- 
tual trascendente en tanto <jue reveladoras de una verdad mas elevada 
o en cuanto que autenticas medicinas para el alma. Hasta entonces. la 
idea de la contemplation desinteresada <e apiicaba a Dios; de ahi en 
adelante, el arte para muchos miembros de las elites cuius se converti- 
ria en un nuevo cscenario para la vida esptritual. 

Como esta revolucion conceptual, lo mismo que sus instituciones, 
todavia domina nuestras practicas culturales, se necesita cierto esfuerzo 
para apreciar Li profundidad de la ruptura ociurida. No se trataba sola- 
mente de la sustitucion de una definition de arte per otra. como si la 
palabra -arte- designara un sustrato neutro inamovible, sino de la sustj 
tucion de todo un sistema de concept os, pnicticas e instituciones. ptjr 
otro. En el antiguo sistema del arte, la idea de arte referida a cuulquier 
tipo de objeto o de ejecucion para uso o diversion iba de la mano de 
instituciones que unificaban lo que nosotros separamos como artes, ar- 
lesanias y ciencias. En lugar del modemo museo de arte, por ejemplo, 
en los siglos xvi \ xvn existia el gabinete -de curiosidades-, donde se 
exponian conchas marinas, relojes. esculturas y piedras preciosas a 
modo de mu extra rio del conocimiento. La mayor pane de la musica ser 
via para acompaflsir la liturgia religiosa. las ceremunias politicax o las 
fiestas sociales y no para ser interpreruda en salas de conciertox. La ina- 
yoria de los anesanos anistas trabajaba por encargo de patrones cuyos 
contratos a menudo espccificaban contenido, fonna y materiales y pre- 
vcian un lugar espedfico y un proposito para la pie 2 a acabada. El pro- 
pio Leonardo da Vinci firmo un contrato para pintar la \ irgen de las Ro- 
cas donde se !e especil u aban los contenidos, el color de las vestiduras 
de la Virgen, la fecha de entrega v se estableda una garantia en caxo de 
reparaciones. De modo similar, los escritores profesionaies jjasal>an 
gran parte de su tiempo copiando, tomando notas v escribiendo cartas 
para sus empleadores o pergeriando poemas para un cumpleaf'ios. en- 
comics o incluso piezas satiricas. l»or ariadidura. cl trabajo artistico era 
a menudo una tarea o »operativa en la que interveman muchas perso- 


,us. tantosi SC trataba dc piniar frescos (Rafael) poner cn escena pro* 
duccioncs tcatniles (Shakespeare) c> tomar libremente prvsmdis mdo- 
dias » armonixs de oiros comp*isitores i Bach). Todo csto Contrasta con 
las nortnas dominanies dc nuestro nioderno sistema del arte. domic el 
ideal no es la colalKtraiidn inventiva sino la rreacion individual, las 
. .bras pocas veces son concebidas para un lugar o proprisitos especifi- 
cos sino que existen por ellas mistnas. y la separation dc las obras dc 
arte con respectoa un coniexto funcional conduce al idea! dc una aten- 
dbn silenciosa v reverential como la c|uc se observ t en la salt dc con- 
cicrtos. en los museos dc arte, cn Ins team* y cn las sabs dc lectura. 

1 ‘cro el nuevo sistema de las bellas artes no solo cstaba esnecha- 
mentc vinculado a conduetas o instltuciones sino que tambien formaba 
pane de relaciones de poder v dc genero dc mayor alcance. I In factor 
clave en la descomposicibn del viejo sistema del .me hie la susmucion 
del mecenazgo por el tnercado del arte v el publico de clasc media. 
Cuando Friedrich Schiller y los demas autores del siglo win airman di- 
fundieron las nuev as ideas acerra de la autonomia de la obra de ane y 
la ncccsidad de una respucsta estetica espedfica aplicada a ellas. lo que 
hadan era reaccionar contra sus propias frustraciones con relation al 
mercadodel ane y al nuevo publico. Desde luego. una de las m-eneixs 
centrales del mudemo sistema del ane ha sido siempre que el dinero o 
la clase son inelevanics para la creation y la apreciaddn del arte. Aho- 
ra bien, elevar algunos generos al estatus espiritual del ane hello y a 
quicncs los ptoducen a la condicidn de heroicos creadores. relegando 
a oiros generos al estatus de nicra utilidad v a sus productores a la ton- 
di. idn de fabricantes. es mas que una iransformadcm conceptual. V 
ademas. cuando los generos y las .iclivkiades escogidak para ser cleva- 
das y los elegklos para ser degradados refuerzan las llncas de ra/.a, da- 
se v genero, lo que en un momento pareda solamente un c.unbio ton- 
ceptual empieza a parecerse a una reelaboracidn de las relaciones de 
poder. si los bordados de las mujeres ban sido rescatados de las mar, 
morras del arte domestico- para ingre-sar en las salas principales de 
nuestros museos vie arte, eflo sc ha debido. cn pane, a las prestones 
cjercidas por el movlmlento feminist.!. t|ue linaltnc-nic se impusieron 
sobre antiguas diseriminaciones de genero que cstaban vigentes en tl 
•istetna de las bellas artes. Hn tanto y en cuanto el modem., sistema del 
ane siga siendc. la norma esiableckta. la insistencia de las leministas en 
lograr que las mujeres partidpen de las institucioncs del ane sigue cs- 
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tando cn cl ordtn del dta. No obstante, las mujeres no deben quedarse 
satisfcchas con que se las acepte en el arte sino que deben reconocer 
que los propios supuestos del arte bell*. * han sido influidos jx>r Us dis- 
criminaciones de genero desde el comienzo y han de ser revisados en 
sus fundamentos. De modo similar, el movimieiuo mulliculLuralista tie- 
ne razdn en querer que los generos y las obras de las minorias e> lui- 
das sean aceptados en los curricula literarios, artisticos > musicales, 
antique el exito de esie csiuerzo podria acabar reforzando las prexen- 
siones imperiales del sistema euroamericano tic las bellas artes a mcnos 
que critiquemos sus distinciones subyucentes. En lugar de simplemen- 
te asimilar las artes de la.-* cultural tradidonales afticanas o indoamcri- 
canas a las normas europeas con la condescendiente creencia de que 
de este modo les brindamos una buena acogida, debemos aceptar la di- 
ferente comprension de las artes que estas culmnts proponen \ el lugar 
que se les asigna en la sociedad. 

El sistema modemo de las bellas artes ha dominado la cultura amc- 
ricana y europea desde principios del siglo xix pero algunos artista^ v 
criticos s c han resistido a aceptar sus principios que oponen el ane a la 
artesania. el artista al artesano, lo estetico a lo utilitario. Mas adelantc 
explorare nuevos ejemplos de esta resistenda, puesto que una de las 
tareas de la histoxia consiste en resuttiir la voz a las posibilidades \ Io> 
ideaies derrutados, margiruuios u olvidados, Por ejemplo, Hogarth, 
Rousseau y W ollstoneCraft reehazaron la distincion entre artistas y ar- 
tesanos y la diferenciacidn de lo estetico y lo instrumental, {>ese a que 
rales distinciones cstaban vigentes en su epoea. Igualmenre se mani- 
festaron Emerson. Rusk in y Morris, qulenes atacaron las dieotomias 
arte artesania \ arte vida. Posteriormente, durante el siglo xx. una can- 
tidad de artistas, desde los dadatstas y Duchamp hasta las principales 
figuras del arte pop s del arte conceptual, tambien han ridiculizado. 
puesro en duda o ironizado tales principios. Pese a esta larga tradicion 
de resistencia. ia,s obras de la mayor parte de los resistentes y apbstatas 
del arte bello han sido rapidamente absorliicits por la iglesia del Arte \ 
estan acrualmente incorpt^radas a los can ones artisticos y literarios que 
pretendiao desacreditar. Sin eml»argo, aunqiie el niundo de las bellas 
artes se apropiaba de los actus de resistencia tambien expandta sus pro- 
pi* 's limites. en primer lugar asimilando nue\os tipos de arte, como la 
fotograiia. el cine o el jazz: despues, apropiiindose de ias obras de arre 
•primitive*- y foiclbrico: y. hnalmenre. a traves de lo que parece >er la 


complete disolucion do sus propuis frontcns, abraxantlolo todn. desde 
la automulilacion hasta los ruidos deJohn Uage. 

A pesar de todis estxs asimilaciones. el .sistema moderno del ane ha 
conservado sus notas mas gencrales incluso en los gesios y escritos de 
quienes lc> cucstionan. 

Cuando cntieos como Rosalind Krauss hablan *dci mito de la \an- 
guardia- o artistas como Sherrie Levine cxponen copias totograficas de 
las obras de Walter Evans a mudo de parodia de la originalidadv fin- 
den tribute a las normas del moderno sistema del arte al mismo tiempo 
que lo ponen cn cuesti6n. Una de las razones en las que hare hincapie 
es que el arte no es tan solo urn -idea- sino que es un sistema de idea- 
les t priuicas e insiituciones y que gran pane de la actual retorica acer- 
ca de la muerte del arte, de la liieratura o de la musica seria —va sea 
alarmista o lauclaioria— subestima el poder residual del sistema del arte 
establecido. 

Hasta ahora no me lie reterido a lo que probablemente sea la di¬ 
mension mas imporrante del ane: el sentimiento, Hablar del ane como 
de un sistema de conccptos, practicas e instituciones- hace poea ju.su- 
da a las poderosas emociones que las personas experimentan a oaves 
de la liieratura. la musica. la dan/a. el teuiro. la piniura, la escultuni s 
la arquiteetura. HI ane no es solamence un conjunto de conceptos e ins- 
tilucioncs >ino tambien algo en que las personas crcen. una ruente de 
satisfaction. un objeto afectivo. A aquellos que aman el arte ies paK- 
ceni que mi idea de que el arte hello es una construction reciente. sec¬ 
torial, marcadi por intereses de da.se y de genero. forma pane de una 
conspiracies hostil que apunta a desacreditar uno de nuestros vaiores 
mas ele> ados, En los agrios debates sobre teorta literaria de las ultimas 
Jecadas. los rradicionalistas a menudo han acusado a sus oponentes de 
Jtostilidad hacia la literatura . Hace pocos arias un reconocido twrico 
literario se golpeaba el pccho en publico al declurar que ya no enseria- 
ba a sus estudianies teoria literaria sino amor por la literatura (Lentrit- 
dtia. 1996). La ini de los tradicionalistas y de los arrepentidos contra las 
historias y las teortas esedptieas es comprensible. Si uno ama la litera¬ 
tura. ;por que razon exponer la cuestionable patemidad de estar Cuan- 
do le describi la tesis de este libro, un artista amigo me dijo: -;No lo ha- 
gas! Bastantes problemas tenemos los artistas-. He de confesar que vo 
tambien soy un amante dc las anes, pero no se necesita petteneter al 
panido de los -hostile*- a la literatura. el arte o la musica para explorer 
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las raiees historical de nuestras creencias c omo preludio a repensar los 
ideates y las instituciones vigentes. 

Mi historia de la fatal division de las artes se plantea el siguiente in- 
terrogantc: f ;c6mo seria el relato de las ideas e instituciones de las He¬ 
llas anes >i ya no lo escribicremos como el inevitable triurifo del x\ne 
sobre la artesania. del Artista sobre el artesano. de lo Estetico sobre la 
funcion y el placer ordinaries? <?Por que no escribir nuestra historia des- 
de una perspectiva mas afin a un sistema del ane que conciliate la ima¬ 
gination v la desrreza. cl placer y el uv>, la libenad y el Servian? Des- 
de ese ptinro de vista la constniccion del moderno sistema del ane. mas 
que una fracture de la que heinos estado intentando curarnos. se pare- 
ceria a una gran liberacidn. 

La primera pane. Antes de la distincion entre bellas artes v artesa- 
nia% explore algunos cases sorprendentes dc hace mas de dos mil arios. 
cuando el -arte* significant todavfa el hacer humano vinculado a un 
proposito y euando la distincion entre artista y artesano todavfa no era 
una norma, En esta seccion argumemo contra la creericia ampliamente 
extertdicla de que el Renacimiemo establecio los modernos ideales del 
ane. el artista y lo estetico. y muestro que, a pesar de que se dieron im- 
ponanie.s p.isos en esa direction, el viejo sistema quo unificaba el arte 
y la artesania. el artesano y el artista seguta siendo la norma tanto en la 
Italia de Miguel Angel como en la Inglatcrra de Shakespeare Hn la se- 
gunda parte. -HI arte dividido, describo la gran tractura en el antiguo 
sistema del ane que aivo lugar durante el siglo win v que desemboed 
en la separation del arte y la artesania, el artista y el artesano. lo esTeti- 
co de lo instrumental y establecio instituciones tales como el museo de 
arte, la sala de conciertos y los derechos de autor. Hslos capitulos ren- 
trales tambien exploran los aspectos sodales. econdmieos y de genero 
reheionados con tal ruptura. En la lercera parte, -Contrao jrrientes exa¬ 
mino ires casos de reslstencia a la estetica clesinteresada i Hogarth. 
Rousseau y WolJstonecraft) y luego reviso las audaces tentativas de la 
Rcvolucion Francesa de revitalizatr d viejo sisiema del ane que final- 
mente acabaria acelerando la llegada del nuevo sistema del arte. Fn la 
cuarta parte. -La apoteosis del arte-, se a»mpleu el relato de la cons- 
truccion del sistema dr las bellas artes rinjstrando como cl sigU> xtx pe- 
ralto cl arte al nivel de los valores mas dev ados, hizo de la vocation del 
artista un atributo expirittial de excepcton v extendio las instituciones 
de las bellas artes por toda Europa y America, inculcando de paso la 


condncia estctica corrcspondientc. Ha liabido una umtidud dc nuevas 
arte* que ban sido anadtAus j la categoria de bellas anes en los utaimos 
ricnto cincuenta arios. aunque ha habido cnraus taritas nues as formas de 
rcsistencia a dicha categoria. En la quinta pane* Mas alia de las bellas 
arte> y la artesania . examino unos pocos ejemplos de estas expansiones 
y cuestionamienros en los siglos xi\ y xx para mostrar como cl moder- 
no sistema de las artes ha sido at pa/ de asimilar tanto las nuevas artes 
(fotogralw) V las nuevas formas de resistencia i artes v oficios, el cons- 
tructivixmo rusoi sin alterar su> polaridades busicas. HI capitulo linal de 
la quinta pane estudia ulgunos ejemplos del siglo :cx en reladOn con la 
vigencia de la division entre bellas anes v anesanla y su uso con vistas 
a asimilar las nuevas areas artist icas afiadiendo nuev as disiinciones ume 
primidvo), a si como los vigorous signos de resistencia ‘ arte o.ununita 
rio). Los procesos de asimilacibn y resistencia ban afeciado scriamente 
las polarivlades del sistema de las bellas anes. Calx* preguntarse si nos 
enajntr.inamos ante la inminenria dc un tercer .sistema del arte. 

Para Itacer nuts ebra la exposicidn, la mayor parte de los capitulos 
esta organi/atLt en torno a tres concept' >s centrales y stis instituciones 
eorrespondientes: la categoria de arte, el ideal del artista y Li experien- 
cia dc lo estetico Aunque se puede entender el contenido de los ca- 
pitulos finales del libro comenzandn por la segunda parte, los capftulos 
de la primera pane arrojan luz sobre el niundo que se perdib tras la 
gran division y pueden servirnos para c omprender por que algunos in* 
dividuos ban intentado superar la separation entre ane y artesama o 
arte y vida, Quienes se intcresen por las diflcultades ereatlas por los 
multiples sentidos de palabras como -arte*. anesania , -artista*. •anesa- 
no v estetico*. o se pregunien por que uso -sistema- del arte en lugar 
de la expresibn mas conpckia -mundo del ane- o cornu es posible una 
revoiucion en lugar de una mera evolution en el concepto de ane, pue¬ 
de que prefieran leer la siguiente seccidn antes de seguir adelame. 


PaLAUKAS H INSTITlTOONF.S 

Hste libro se inspira en los ensayos de Paul Oskar Kristeller. escritos 
hate unos cincuenta ahos. donde se muestra que la categoria de las bc- 
lbs artes no existia antes del siglo xvit (1950-1990). Aunque algunas 
rontribudones rccientes a la historic del arte hacen jxkus referencias a 


las tesis de Kristeller, luict* tiempo que pienso que los estudiantes y los 
lectores podrbn heneficiarse de una breve exposidbn capaz de integrar 
la historic de b idea de las bellas artes y de lo estetico con los carnhiexs 
sociales e institucionales, extend idu hasta incluir ci concepto del artlv* 
ta. y llevar el conjunto hasta la £poca presente para mostrar su relev an- 
ua cn los debates actuales. 4 Puesto que inicie estc proyecto hace mas 
de una detada, entretanto muchos otros tambien ban reseat a do las re- 
sis de Kristeller por lo que roca a conectar el concepto de arte con la- 
practicas, las instituciones y los cambios sociales (Becq, 1994a; Wood- 
marisee, 199a: Mortcnsen, 1997) En b rnedida en que esta es sobre 
todo una historia dc la cuttura v no solo una historia intelcctual. lie in¬ 
tentado captar este component? social e instiiucional mas umplio o »m- 
binando la idea de c|iie ciertas conceptos e ideales -regubn* la prictica 
arristica. con la nodrin tie que las practices y las instituciones artrsticas 
crean un -subsistema- social tKernan. 1989; Goehr, 1992). Los concep¬ 
tos regubtivos, los ideales del arte v los sistetnas sociales del arre son 
reciprocos: los conceptos y los ideales no pueden existir sin un siste¬ 
ma de practices e instituciones t orquesuts sinlVmicas. museos y colec- 
ciones de arte, uinones y derechos de autor) ast como tamp* •• <t pueden 
funcionar las instituciones sin una red de conceptos e ideales fomiati- 
vos (artista y obra. creacion v obr.t muestra). : En un primer momento 
peme en titular este libro -Historia social de las ideas- pen* esto p<xha 
ha her sugerido que el tema de la obra era la detenninacion social de las 
ideas v no tanto la dependencia mutua de los ideales \ los v ambios so- 


1 Aunque KristdltT era coriscimu? de la ncvesidjU de cnnskk-i.ir tail! i cl factor !ns- 
lilbcional cninu rl **nckiecoiK*mia>, nu e\presi<)n -si^terna modemo <le las artes- se relic- 
re at sistema de clasjJlradon, nnenlras que vo a>o la exptesion pan sci’ialar qur los t nrv 
CLptj>v y las pricticas. las mstiimiunes n hs cstrumira-- -vcialea >aii mscparabJo. 

- I mi -r exilian vo- para rvterirnu* a I conccptr> que Miinace al pensamicmo \ a U 
practica en Jetemanad- * terren* ' ilr la odi. Tara una disoiMVin in.is tci nica de los nn- 

• e^Hos regubtivos \ de la dtletcncia entre ellos v JoecoRrcptos corvstitute <»•*, veasc Gi iclir 

• 1‘XXL 102-i> ' lohn Sr.ii.r esiableee una -JLstimkm similar, .=1 peicibi: lov iinveptfvs regu 
btivos como h ”uut de una ui itvidad precxtsicnK y los n mstiiuuvus tonni Irw quer gene¬ 
ra n una jarvubd t IW5». Kn el cuiso riel arte, tenemos una aithidad preexistenn qtie vu 
trio una tran.-lormaaon radical en vl siglo win Tambien mi dlstim ibn cOUe .ideas* e 
*jilt^ile^* es m.i> general fjue t.i de G»>chr t4**-lCtl > Normalmeme. para rtkrinne il arte ha 
hid de la wJea de ane miemras rpi«- 1 tpndo me tcfieto al artt-aa u>o c\ termino de ideal del 
aitusta, es detir. la imug<*u nonmtlva acen a de como «teherfa ser im urtist.i Sin emhat^o, 
no pretrndo c<>nvemr nlngunt > »le estv* termini^ en un mneepto t(:cmco. 
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dales. He escogido el termini > mas uener.il de -Hisioria cultural* puesio 
que sugiere un encuentro de lo social y lo inielectual, pufito de inter- 
seccidn que yo considero esiablecido en el siglo xvin. El importance pa- 
pel de las insutuciones en tanto que mediation encre las ideas y las 
fuerzas sociales y economicas generates se examina en detalle en la in- 
croduccion a la segunda parte, -El arte dividido-. 

He escogido -sistema del arte- en lugar de la conocida nocion de 
.mundo del arte- porque -sistema del arte- tiene un enloque mas am- 
piio. dado que incluye los diferentes mundos del aite y los submundos 
de |a literatura. la musica, la danza. el teatro, el cine y las artes vLsua- 
les. F.I -mundo del arte- esr.-i compuesto por redes de artistas. criticos, 
publico y otros que companen un campo conuin de intereses junto con 
un compromise con ciertos valorcs. practicas e instituciones. hi -siste- 
nta del ane- abarca los ideales y conceptos subyacentes compartidos 
por los distintos mundos del arte y por la cuhura en general, e inclu- 
ye a quienes participan solo marginalmcnle en alguno de los mundos 
del arte. Por ejetnplo, el ideal del -anista- en el moderno sistema de las 
bellas artes tiene muchas notas t-n conuin tlibertad, imaginacion, origi- 
nalidad). que subyaccn a los ideales especilicos del autor v del com¬ 
positor en literatura v musica respectivamente. t.omo es obvio. la in- 
terpretaclon de tales normas ha cambiado mucho desde un punto de 
vista historico, pero algunos supuestos y practicas son lo suficiente- 
mente generales como para permitir un contraste enire el antiguo sis¬ 
tema del arte y el moderno sistema de las bellas artes.* I so el terntmo 
-moderno-en el moderno-sistema del arte- simplemente para niarcar el 
contraste entre el -antiguo- sistema del arte y el -nuevo- sistema de las 
(bdlas) artes y no tengo intent ion de sontar position sobre cuandn co- 
menzo -la era moderna- o si nos enconuamos hoy en dia en una era 
posmoderna . E! siglo dcsigna el centro de un periodo que va 
desde aproxiinadamente 1080 a 1830. epoca en que los distintos elc- 
mentos que coinponen el moderno sistema del arte se combinaron y se 
consolidaron. 

por supuesto, las pruebas linguisticas. intelectuales e institucionales 
de que a lo largo del .siglo xvm tuvo lugar un giro decisive no se rela- 

y l_* nu iicsaipckin dr cste uj*' es lo mejos que pocJemos brindar p-iu un.i t xplira- 
cinn hisu Srica dr algo un extensile v nulcabie como la idea de .me V&ise rl amcolo de 
Bervw Gaui •“Art'* as a Ouster Concept* ‘Zoom 
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cionan con un conjunto de hechos delimitados por una fecha magica a 
parrir de la cual se puso en funcionamiento el moderno sistema del 
arte. La transformacion en cada uno de los conceptos que componen 
las bellas artes y la emergencia de las nuevas instituciones del arte va- 
ria segun la epoca. la geografia y el generu. FJ prestigio \ el papel del 
poeta. por ejemplo, tuvo un desarrollo muy diferenie que el del pimm. 
y la separation entre la literamra de imaginacion y la literatura en ge¬ 
neral no coincide con la separacion de las artes visuales en arte y ane- 
sanla. Asimismo esui dam que la pintura. la escultura v la arquitectura 
y sus practieantes alcanzaron el nivel de -artes liberales- en Italia mucho 
antes que en el resto de Europa. y en Floreneia antes que en el resto dc 
Italia. y que el termino estetico se hi 2 o habitual en el discurso aleman 
sobre ane deeadas antes de que se com irtiera en una norma en Kran- 
cia e Inglaicrra. 

El uso ordinario del termino -ane- puede designar ya sea las anes 
visuales linicamenre o las bellas anes como grupo; yo incluyo lodes los 
generos de las bellas anes. aunque me concentrare en la pintura, la li- 
terarura, la musica. la arquitectura. el teatro y la fotografta. ;Fero como 
niarcar la diferenda enrre la idea mas antlgua y amplia del ane*. y el 
sentido mas estrecho y moderno de -ane- (bdloi? Dada la ambigiiedad 
que posee la palabra -ane* en minuscula. I< »s dos sent kins a menudo 
quedan marcados por las letras mayusculas. arte en general por opi vi¬ 
rion a Arte. Pern poner mayusculas plantea sus propios problemas. 
Consideremos d paragrafo inicial de una de las historian de las artes vi¬ 
suales mas populares. la Historici eld arte, de E. H. Gombrich: 

En rcalidatl no existe nada sc-nicjaniv il Arte. Solo hay artistas. Anuno 
eran hombres que cogieron un puftado de polvus de colores v garabatea- 
ron las formas de un biv.mre sobre las parades de urn cavema... No hay 
prublema en que Uamemos a estas actividades ane sietnpre y euando ten 
gamos presenre que esa pnlnbra puede querer devir coSas diferentes en 
epocas y lugares diferentes y scamos conscientcs de que cl Arte eon ma- 
yuscula no existc. El Arte con mayuscula se ha convert if to en una espedt 
de espantajo o de fetiche. (198-1. i> 

Sin embargo, ni Gombrich ni nosotros pKxlcmas sustraemos al he- 
cho de cjue la A de las Bellas Aries siempre se mantienc vigente en d 
niarco de la a minuscula de ane que aparece en el arte de nuestro si- 
glo xx: por lo demas, tampoco podemos sustraemos a la moderna idea 
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«je las hollas artes diciendo que el Ane no exlsto... solo cxisten lew ar- 
tistas- puesio quo el modemo concepto del artista como creador inde- 
pondionte formate a su vez pane de los fundamentos do las hollas ar- 
tes por contraste con la artesania cn ei siglo win. 

El inconvenk-nte quo tiene la estrategia do Gombrich os quo las liis- 
toiias que so dosarrollan a panir de dla ocultan las marcadas difcren- 
das quo separan el viojo sistema del ane del modemo sistema do las 
(hollas) artes. F.n la medida on que me propongo oscrihir la histuria de 
tales diferoru ias y hacer hincapie jusiamenie on esa niptura que la ma¬ 
yor pane de las histonas do la literaiura. la musica y el ano omiten. ho 
adoptado ires retrursos terminologicos: por norma pondrd on contraste 
d -antiguo- sistema del arte en relat ion con d -modemo- ststema del 
arte o. para dccirlo en pocas palabras, -ane- y -betlas artes-. y a voces 
incluso -arte y Arte-. Como es obvio ninguno de estos binomtos es 
completantente satisfaiiorio puesto tiuc hoy en dia la palabra -arte. 
aunque comuniea significados que so usocian con las hollas artes-, to- 
davia conserva sedimentos tie significados mas antiguo* 

Lo mismo ocurre ron el temtino -artesania-. A veces se dice que la 
idea mas amplta y amigua do ane estate pnixima a nuestm actual ton- 
cepto de artesania. sin embargo no debemos olvidar que cl antigua sts- 
tema del ane artesania tambien inchria mitchos ideates que lueron se- 
parados durante el siglo xvm y adscritos exclusivamente a las bellas 
anes y al anista. Por ejemplu. despues de la niptura en el siglo xwtt. to- 
dos los aspecttis nobles de la antigua iinagen del artesano artista. como 
son la gracia. la invent ion y la imaginaciun, quedaron adscritos unica- 
menie al artista mienrras que el anesano quedb solamente como aquel 
que posee dena destreza o habilidad para trabajar de acuerdo con re- 
glas v se to retratd como tin individuo al que solo le interesaba el di- 
nero. De este rnodo. aunque es verdud que la idea tradicional tie am: 
est.i mas proxima a la artesania que a nuostra idea de las bellas artes. 
ello sc dtbe en parte a que la idea mas antigua de arte contend < arac- 
teristicas compartkias por las bellas artes y la artesania. Mis aun. -ane- 

suiia_como arte— tiene amhos significados. En su sentido mas es- 

pealtco artesania- no solo se reftere a la lubilidatl > la lecnica (el arte 
de la novela) sino tambien a categonas de objetos y practicas de dife- 
rente condicidn. como por ejemplo las artesanias de estudio • ceramita 
las artesanias de construction (tarpinieria). las artesanias del hogar 
(costura) v los trahajos manuales (el moldeado en carton piedra). En su 


sentido mas nmplio. el que yo vov a utilizar. artesania* tambien sirve 
como un termino que designa lo opuesto a la5 bellas artes v abnrea ca¬ 
tegories tan aillplias como artes aplicadas, arte menor. arte folclorico, 
arte popular, arte comercial y arte de entretenimiento. Una vez conso- 
lidado el mmiemo .sistema de las bellas artes en unu position dnmi- 
nante durante el siglo \iv y llegado el ane* a cierta autonomia en el 
marco de la sociedad, la polaridad entre arte y artesania quedo absor- 
l>ida dentro de Us polaridadcs mas generales de arte sociedad o 
ane vida. Estas ultimas polaridadcs ponen el acento cm la autont *mia 
del arte e, igual que el hinomio arte n*r$us artesania que incorporan. 
sugieren que las belUs artes son imlependientes de todo proposito y 
placer rdadonado con la vida cotidiana. 

Los terminos -hombre de oficios*, -art esa no y -artista** tienen tam¬ 
bien una historic eompleja. Para respetar las regias de la neutralidad 
en materia de genero, a menudo uso -persona de oficios en lugar de 
•hombre de oficios-, pero no lo hago de una rnanera rigida. William Mo¬ 
rris hablaba docueniementc del -trabajador manual- como si esta con¬ 
dition le diese una dignidad y un honor que estan ausentes de la ex- 
presion -artesano*. F.n vez de cquiparar la evidentemente rebuscadn 
expresion -persona de oficios- con la vie -urtUta-. yo suelo emplear -ar¬ 
tesano*, pese a sus references mtxlemas al trabajo corriente, especial- 
mente en la forma en que se usa en Inglaterra. Por supuesto, bajo el an- 
tigun sistema del arte no habia ni artesanos ni artistas tal y como hoy 
en dia entendemos esos terminos. sino artesanos artistas que reunian 
cualidades que en el siglo xvm quedaron separadas de forma radical y 
definitiva. 

Si antepongo la ruptura que descompuso d arte cn bellas anes y ar¬ 
tesania y el artesano artista en artista tarsus artesano creo cjue puedo 
ofrecer una vision nuis ciara de lo que se gano y se perdid con la 're¬ 
volution copemicana- dd siglo xvm. No obstante, rev<>luciones cultu- 
rales cotn<» esa pocas veecs surgen dc la nada. y una de las exu pa clo¬ 
nes favoritas de los historiadores es buscar signos. portentos y origenes. 
Sin embargo, poner el acento en Us anticipactones de los ideales y las 
practicas modemas suscita en el lector no especializado la impresion de 
que la> nifxlemas ideas de la literaiura. el arte o la musica seria, son el 
resulutdo de un desarrollo que estaba predestinado. .Mi investjgacion se 
propone evitar tales implicaciones reconfortantes negandose a tratar el 
moderno sistema del ane como resultado de una evolucibn inevitable. 



Muy por el coni ratio, considera que esie es el resulttdo de una im en- 
don dieciochcsea, 

Cuando hablo dc invencion no quicro dear que el moderno sis- 
iem.i del arte uparecier.i tie golpe. pergen.ido por un putiado de filoso- 
fos un.) t.trde en el salon tie Madame du Deffand. Si insisto en que hubo 
una ruptura entre el sistema pit-rnodemo del arte v el moderno sistema 
de las bellas artes no por dlo pretendo negar la existence de conunui- 
dades, en espec ial porque los elementos que componen unto el arte 
bello corno la artesnnia estaban unificados en el marco del viejo siste- 
ma. En etccto. se pueden encontrar aspectos singulares de los itleales 
moderno* del ane bello. el artista y lo estetico, disperses entre muchos 
autores tie la Gretna antigua. pintores tlel Renactmiento v tilosofos del 
mrIo xvii. pern esas ideas solo coagulan hasta eomponer un discurso 
regulauvo y un sistema institucional a finales del siglo xvm, Tal como lo 
ha seAalado Roger Chattier, el desarrollo gradual no impkle que se pro- 
duzran dLscontinuidades radicalcs: El paso de un sistema... al otro pue- 
de ser comprcndido como una ruptura profunda v al mismo tiempo... 
como un proceso en el que se dan vacilaciones. pasos arras y obstacu- 
los- <1988. veasc tambien Burke, 1997).' 

El moderno sistema del arte fue el resultado de la conjunct de 
muchos factores: algunos de ellos son de alcance general y desarrollo 
gradual: otro-- son mas restringidos e inmediatos: algunos son pnnu- 
palmente intelectualcs y culturales: otros son sociales, politicos v eco- 
nomicos. La conjuncion lue gradual, despareja y cuesUonada, pero una 
C osa es cierta: antes de! siglo xvm ninguna de l3.s modernas ideas del 
ane bello. del artist.) y de lo estetito. como tampoco el conjunto de 
practicas e institudones que asociatnos con ellas. estaban integradas 
dentro de un sistema tie normas ntientras que. despues del siglo vein, 
se dan las principal** polaridades cont eptuales v las institudones del 
renovad... sistema del arte, y desde entonces se las liene por admiudas 
como prindpios regulativos. Solo despues que el moderno sistema del 

4 r<>r ciwnplo. en un rceomendaWe e-studu. donde sc daemianahan U* nutes ans- 
tritiHicas v mcdift..l« del naturalism.. .-mcennsw. Oavid Summers tk.-wtH.ata ctnl hn- 
ll inlr , |., o.ntimiidacl ik l.i idea de tennis omwmnis de-tit- Leonardo lost.) Kan). te' 
di. lu cumimiidad e- pcrtaaammte eomp.«lMe la idea de una rup.ura tkcWva on el 
concepto dr- .me en .-I -iRlo <vtu. U profunda eonllnuidad, uitlusu dud:. cstu ruptura. -t 
maritime m relucon con I.. anllgua kk-a de me y 0 .uradun! desarrollo de una mayor 
..onsklrration de la experienda sensible (Summers. IW • *- l> - 1 . 1 — 1 
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arte >e hubo csiablccido como ambito auionomo podemos preguntar- 
nos: -;Es rea Interne ane?* o *;Que rclacion tiene d “ane - con la “socie- 
dadComo es obvio, las ideas v las practicas de la*- belias artes han 
seguido evolurionando pero cl sistema del ane eswblceido a lo largo 
del siglo xvm ha seguido siendo el marco dentro del cual la maynria de 
cstos cambios ban tenido lugar. 

En un libro que se propone poner en tela de juicio las pretensiones 
universalisras del sistema europeo de las bellas artes podrta haber sido 
util estableeer una comparacibn entre las practicas artisticas y las con- 
cepciones artisticas de China, Japon, India y Africa. En e! pasado unas 
pocas investigaciones populares, c on tmilos tales como arte japonev o 
■ane chino, se han preocupado en analizar las profundas diferenrias 
que existen entre los supuestos basicos de tales culturas acerca de las 
artes v las pnncipales concepciones que sobre eso.s mismos temas es- 
tan vigentes en Europa y en el continente americano. Sin embargo, la 
lengua japonesa carece de un sustantivo para -arte*, expresion que no 
aparece hasta el siglo xix y, tal como ha sido sehalado por Craig Chi¬ 
nas, la Erase -arte chinn- es una -invencion bastante reciente.-. naclic en 
China antes del siglo xrx agrupaba la pintura. la escultura. la ceramics 
v la caLigrafia corno objetos constimyentes del mismo campo de inves¬ 
tigation* »1997, 9). Sin duda China y Japon tenian una nodon de -arte* 
en el sentido mas amplio aniiguo del termino, iguai que la mayoria de 
las culturas, y puesto que nuestro termino ^estetico- tambien puede ser 
usado genericamente eon rclacion a cualquier tipo de aptitud o de te<»- 
ria acerca de la bclleza, seria legitimo hahiar de una -estetica* japonesa 
o India (Saito, 1998). Pero debenamos evitar la tentacion de tradudr tra- 
diciones tan ricas v complejas como esas a las concepciones europeas 
del arte bello v de lo c&Ufrico. No obstante, resolver los problemas que 
plantean las semejanzas entre lo espedficamente europeo v los varia- 
dos conceptos y pricticas asiaticas requeriria escribir otro libro. Mas 
adelante anali 20 brevemente algunas de las distorsiones y paradofas 
<jue conlleva tratar de asimilar las denominadas anes primitivas o tri- 
bales de las culturas tradicionales africanas o indoamericanas a las re- 
gla.s impuestas por el polarizado sistema europeo. Pero antes de que 
pcxlamos comprender adeeuadamente h>s irieales y las instituciones ar- 
tisticas de otras culturas, neccsiiumos una mejor comprensibn de lo 
que tienen de particular los conceptos, las practicas y las instiruciones 
occidcntalcs. 




Al enfocar mi ensayo en el analisis dc las disconrinuidades enire el 
viejo sistema del arte y el sistema de las bellas artes de eporas reden* 
tes ereo haber dado un relato mas ftel a las evideoctas y mas esclarece- 
dor para el presence que las nanaciones tradiciomles. que se constru- 
yen segun una idea de la continuidad y de lo ineviiable de los procesos 
hlstdricos.' Ahora se trata de que quiencs creen en la universalidad o en 
los origenes aniiguos de los ideales y de las instituciones del arte hello 
hagan lo ptopio. Y en efecio. algunos lo estan intentando (Marino. 
1996). F.n un libro dirigido al lector corriente estaria iuera de lugar plan- 
tear un debate con Ins escudiosos que deftenden una vision escnctalis- 
ta o conlinuista, pern puede que sea util comparer mi punlo de vista con 
el de Arthur Danto en su reciente Despues del fin del arte 1 199 - >. don- 
de se hacen contundentes alegadones a favor del relato de la inevita¬ 
ble emergence del sistema del arte. Danto escribe mas como fiktaofo 
que como historiador. pero su texto combina con audacU el convenci- 
miento. tipicamente esendalista. de que -el arte es eternamenie el m.s- 
mo con la convicdon historicista de quo la esencla del arte se ha rove 
lado a si misma a lo largo de la historia (95). L<> que sorprende en el 
relato de Danto es que no considera lo estetico como parte de la esen- 
cia del ane sino solo como una visidn meramente contingente (y equi- 
vocacla > que surge en el siglo xvnt. No obstante. Danto, en tanto que 
esendalista. esta igualmente convencido de que la polaridad que sepa- 
ra el arte de la artesania es eterna y universal aunque admite qtie la cul¬ 
ture occidental no se hizo cargo de esu diferencia esencial entre el ane 
hello y la artesania sino despues del Renacimiento tll-D. 

Danto incluso llega a admitir que hubo una .revolucion- en el con- 
cepto del arte pero igualmente est.i convencido de que -pare que hay a 
revoluciones historicas es precise que se de tambien algun concepto 
extrahistorico del arte- (187). En suma. la escena historica descrita por 
Danto es la siguientc: arte y artesania han estado siempre separadas 
aunque originariamente no se distinguia entre elks sino que esuhan 
unificadas bajo el concepto de imitadon. Cuando los individuos se hi- 
cieron consciences de la diferencia esencial que las separeba. durante 

s tal > como ha argumemaib Hayden VUtc. cuatqu.er namici- m historic* tiende a 
un chav, tono o tropismu En l-s icrminos de WMfc y. eat* opor.icndn un rctaio un 
nico a nanaciones sine. doqu.c-as que penihen las ideas modmus de arte y de art.sta 
como algo cuya cmcrgoncia era inevitable. 


el siglo \vui r no solo irataron cl arte hello como una forma mas eleva- 
da de imitadon sino que tainhien primariu <y erroneamente) lo sepa- 
raron de la anesania en temiinos «Je lo estetico. Sin embargo, el arte si- 
guio siendo visto como imitation hasta el acK enimiento del movimiento 
modemo. tras el cual los artistes se emharcaron on busca de la esenda 
del arte hasta que en 1965 el ane pop y el ane conceptual demos traron 
que no habfa una maneni <orreeta* para el ane. Finalmente el ane ha- 
hta revelado su verdadera naturaleza: algo que hace una afirmacion y 
al mismo tiempo sc encarna en ella de manera autoconsdente. Tras la 
revelaeitin de que la esenda del ane es el ^significado encarnado- tam- 
bicn se revelo la forma verdadera de la polaridad que enfrentaba el ane 
a la artesania: el significado encamado contra la mera urilidnd, el genio 
contra la mera habilidad. 

Coincido con Danto en cuanto a que habia un concepto de arte an¬ 
terior al siglo xvtn, un concepto que permitia hablar en terminos de re¬ 
volution, pero era un ane en el viejo sentirio, en que el uso v el genio, 
el significado y la habilidad form a ban una unidad. Mi historia intenta 
pettier en relation una cantidad de factores comingentes (intelectuales, 
souales e institucionales'i, mientras que Danto mira por encima tales 
LOntingencias para seguir la predestinada emergencia de la esencia del 
arte a travds de la historia interna de las artes visuales. Para Danto per- 
tenece a la esencia del ane el estar destinado a ser nquello en lo que se 
ha converiido y. ahora que la esencia se ha revelado, su fase histori¬ 
ca ha terminado. El ane va no tiene -una direction narrativa • < 200, 430). 
lisle es el significado de la controvertida frase de Danto -el tin del ane*. 
la cual, aunque suena provocativa, simplemente signiftca el fm del arte 
en cuanto cjue procura encontrar su propia esencia. Para mi. si puede 
o no darse un tercer sistema del ane mas alia del antiguo* al cual va no 
podemos retornar, y del modemo, que muchos luchan por superar, es 
una cuesiion al mismo tiempo plausible v urgente. 


b. Esujs i-ornems comentarias u la obra de Danto dificilnkffwv putsten Inner junicia 
,i U sofi$ticari6n hi\uVn. a y fikisofica vie su argumcnxo, cl cual representa una inmensa 
conlribudon a la compxeasion di vxLis Us forma* < t •nttfinf>ur.inea> dc ane. cs 
pcciolnurnic* notable cn la incisrva critica dc Danto :il arte de ultimo* ciiu uenu a nets 
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Pkimkka partk 


ANTES DF. LA DISTINCION F.XTRF 
BELLAS ARTES Y ARTESANIA 


Presentacton 

Resulta reconfortame pensar quo on cl pasado los individuos eran 
•como nosotros* y considerar la Jliada dc Homero t la Capilla Sixtina do 
Miguel Angel o Lapasion segrin San Mateo do Bach como obras do arte 
on cl semido modemo. En lias siguientes capltulos so most rani hasta 
quo pumo esta practica puede inducir a confusion, peso a quo a me- 
nudo es reforzada por las opiniones populares y las antologias. Quiero 
rnostrar c6mo los relates y las exposicionos imbuidas do espfritu mo¬ 
demo pueden rosultar distorsionadoras por< • tambicn quiero hacor jus- 
ticia al elemento do verdad quo conticnon. Es vordad quo on cl pasado 
podemos oncomrar olomontos disperses quo so asemejan mucho a los 
idea los modomos rolacionados con la practica do las hollas artos. Porn 
os {'also pretender quo ostas semejanzas hasten para negar las enormes 
diforoncias quo soparan ol punto do vista antiguo del modemo y croar 
la ilusidn do quo la mcxlema idea del arte siempro ha estado ontro no 
sotros. Como os obvio, ol pasado lleva al presente pur muchos peque- 
nos pasos. poro hav puntos en los quo Ins camhios graduates final- 
memo dan lugar a giros y transformacinnes nipidas quo afcctan a unas 
pocas goneracinnos. No so trata do quo oncontrcmns a no comentarios 
en Platon o gostos on Donatello quo nos recucrdan ol osp&itu moder- 
no sino mas bien do como y cuandu ol antiguo sistoma del arte artesa- 
nfa —complejo c intogrado. compuosto por practical e instituclones— 
fue sustituido por un sistoma nuevo on ol quo se distingufa a las Ixrllas 
anes de la artesania. 

Para mostrar cuan decisiva fue la rupiurj producida en ol siglo xvin 
los capltulos siguientes se concentraran en analizar las diferencias radi- 
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cales que nos separan de la conception y organic cion dominances de 
las artes desde la Antigua Grecia Itasca mediados del siglo xvn: las cj- 
pftulos l y 2 muestran que durante mas de mil a nos la cultura occiden¬ 
tal carecio de un coneepto para designar el arte hello, vio al arte* 
sano/artista miis como un hacedor que como un creador y, por lo 
general, trato las estatuas. lo> poemas y las obras musicnles como ele- 
memos que sirven a proptisitos particulares mas que como objetos que 
valen por ell os misroos. F.n el mundo antiguo o en el medicvo no ha- 
bia ni ane hello ni artesania sino tan solo artes . Asimismo, tampoco 
habia -artistas- o -artesanos- sino unicamente artesanos artistas cuya la¬ 
bor hacia tribute) a la hahilidad y la imagination, a la tradition y la in- 
vencion. Tampoco hubn nada semejante a una ruptura abrupta entre la 
Edad Media y el Renacimiento. como alguna vex sc penso. En el capi- 
nilo 3 explore algunos signos tempranos de la idea modema de arte he¬ 
llo en el Renacimiento tales como el ascenso en la condition y en la 
imagen publics de los pintores y los escultores o d nuevo entasis pues- 
to en el ideal de una obra literaria permanents Peru tambien muestro 
que las artes y sus practicantes en el Renacimiento seguian operando 
con el sistema del mecenazgo patronazgo. segiin el cual las obras esta- 
ban dedicadas a un publico, un lugar n una tunckin espedficas, tanto 
si se trataba de las pinturas de Rafael o de las piezas teat rales de Sha¬ 
kespeare. Durante d siglo xvi aparecen muchas nuevas practicas (las 
biografias de artistas, los autorretratos), algunas instituciones nuevas 
(las academias de arte), y atisbos de nuevas relaciones de production 
(uno$ pocos coleccionistas y mercados de arte). Sin embargo, el viejo 
modo de concebir y organizar las artes seguia siendo dominance. El ta- 
pitulo i explora esc periodo crucial cn la transition hacia cl rnodemo 
sistema del arte que es el siglo xyii \unque la condition de los pinto¬ 
res y r los escultores seguia siendo objeto de debate en la mayor parte de 
Europa duninte el siglo wu, los escritores gozaron en esta epoca del 
nuevo prestigio que les otorgaban los estados monarquiios, de tal 
modo que comenzo a emerger la modema catcgona de litcratura. Al 
mismo tiempo, cl ascenso de la ciencia y el posterior desarrollo de una 
economia de mercado tuvieron una gran influencia cn el proceso pro- 
gresivo de disolucion de las bases mtelectuales y sociales del antiguo 
sistema del arte al hacer que el esquema segiin el cual las artes libera- 
les debian distinguirse de las artes mecanu as quedara obsdleto y al dar 
a la idea dc gusto un papel mas relevante en la experiencia de las ar¬ 


tes. HI viejo sistema del ane comenzaba a romperse, pero las socieda- 
des del siglo Wit todavia coasegufan que arte v artesunu. artisu y arte- 
sano, placer y utilidad pudiesen ser vistas en concomitancia. No cabe 
concebir que pueda darse una resurrection del viejo sistema del ane en 
la medida en que esce estaba vinculado a una sociedad jerarquica. com- 
puesta por ordenes, que nunca regresara, pero todavia podemos apren- 
der algo de el. 
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1. LOS OKI EGOS NO TENl'AN 1 NA PALABRA PAKA AKTE 


Para la nvavoria de nosotms asistir a una representation dc* Antigo- 
rui es una experience *aitistica* T lo mismo que ir a un conderto o a un 
ballet un sabado por la noche. Pern cuando los antlguos atcnicnscs vie- 
ron por primera vez Antigorui lo hideron en el rnarco de un festival po¬ 
litico-religiose que se celebraba anualmente hajo la advocadon de 
Dioniso. Los ciudadanos pagahan el precio de una enirada a su conse- 
jo comarcal y se sentaban junto con sus respecti\u.s 4rihus» politicas, 
igual que lo hadan en las asambleas civicas que se edebraban en el 
mismo anfileatro. Los sacerdotes de Dioniso, que edebraban sacrifices 
en un altar situado en el centro del gran anfiteatro, se colocaban en 
asientos tallados especialmente en la primera fila iFig. 2). El festival du¬ 
ra ba dneo dlas y se inauguraba con una gran procesion religinsa y una 
serie de eeremonias en honor de los muertos en baialla. se presentaba 
a los huerfanos de la guerra que eran mantenidos con cargo a las ex- 
pensas del Estado y se reconoda a los aliados de Alenas haciendo es¬ 
pecial mencion del iributo que pagaban en dinero. Una w/. que esias 
eeremonias introductorias habtan terminado comenzaban las represen- 
taciones, que comprendian nueve tragedias, ires obras satfricas, cinco 
comedias y veinte hrmnos corales dionistacas. El teatro romano tam- 
bien estaba inscrito en un contexto politico-religioso y las pie/as a me- 
nudo iban aeompariadas de juegos civieos coma -complcmemns a ce- 
remonias en honor de los dioses asf como expresaban la solidaridad y 
el jubito comunltarios- (Gnien, 1992. 221). En semejante contexto, tal 
como afirman Winkler y Zeitlin acercn del teatro griego, *parecc equi- 
vocado llamarlas piezas de teatro en el seniido modemo de la palabra 
(1990, 4). Lo mismo que seria un error llamarlas bellas anes- en el sen* 
lido modemo. 


•n 



Figlra 2. Vi.su de los asienios. Teatro dc Dioniso, Alenas. Cortes ia Alinan an 
Resource, Nucva York. 


ARTB. TECHM-. A US 

Dc hecho. los antiguo* griegos. que tenian distindones piecisus 
para tantas cosas, caredan de una palabra para lo que nosotros deno- 
mi names arte hello. La paiahrn que con freaiencia traducimos por -arte- 
era techne. la cual, lo mismo que la an romana. incluia muchas cosas 
que hoy en dia denominariamos -oficio. Tecbn6 ar$ abarcaba cosas lan 
diversas edmo la carpinieria y la poesia. la fabrication de zapatos v la 
medidna. la escuitura v la htpica. De hecho, techney an no se relertan 
tanto a una dase de objetos como a la capaddad o destreza humanas 
de haceilos o ejecutarlos. No obstante, generaciones de filosofos e his* 
toriadores ban afirmado que las sociedades griega y romana reman un 
concepto del arte semejante al nuescro aunque carederan de una pala¬ 
bra para designarlo, La cucstion no esui en que haya o no una palabra 

46 


stno en como interpretar las evidences, y yo creo que hay innumera¬ 
ble^ pruebas de que los antiguos griegos v romanos caredan de una ca¬ 
tegory de arte. En cfccto* induso las concepciones y las practical di¬ 
versas que pareeen semejantes a las nuestras adquieren un significado 
disiinto cuando se his examina en su contexto. Por muy reconfortante 
que sea buscar precedences y origenes para nuestras creencias en la an- 
tigueclad renemos mucho mas que aprender acerca de las profundas di- 
ferencias que nos separan de las aniiguas actitudes. 

Puesro que muchos fikesofos e historiadores insisren en hablar de 
manera anacronicu acerca de la idea de arte que defendian Platon o 
Aristoteles. podriamas empexar por observar que ni Platon ni AriMote- 
les —ni en general la sociedad griega— consideraban que la pintura. la 
escuitura, la arquitectuna, la poesia y la inusica pertenecieran a una ca¬ 
tegories unica v determinada. Por supuesto. hubo muchas tentativas de 
orgnnizar conceptualmenie las axtes humanas en subgrupos. pero nin- 
guna de ellas se corresponds con nuestra modema division entre arte 
y arresama (Tatarktewicz,, 1970). Lis praeticas antiguas citadas siempre 
como anticipation tie nuestra actual idea de arte son la pintura. la epi- 
ca y la tragedia enten<iidas como artes de imitacion (mimesis'). Ahora 
bien, al identihear la imitacion como propiedad comun de algunas ar¬ 
tes. Platon y Aristoteles no las deslacahan como formando parte de un 
gnjpo fijo; las -artes mlmeticas- en ArLsidteles no son lo mismo que las 
artes- en el sentido moderno. Para Arlstbteles lo que tenian en comun 
la tragedia y la pintura en tanto que imitudones no las distingue, en 
cuanto a sus pir.Kciiimieutos, de artes tales como la fabrication de za¬ 
patos o la medicina. Por ofen.sivo (jue pueda parecer esto a nuestra sen- 
sibilidad posromantica. Aristoteles curia que el artista artesano se hace 
con una materia en bruto tun caricier o el cuero) v usa una sene de 
ideas y procedi mientos (la tmma o la forma de un zapato) para produ- 
cir algo (una tragedia, tinos zapauxs). J. J. Pollitt afirma: -En las artes mi- 
meticas las formas finales son ciertamente imagines y al mismo tiempo 
objetos, y este hecho las distingue como formando parte de un grupo. 
pero en ningun lugar indica Aristoteles que pensara que su modus <>pc k - 
ratidi fuera diferente del de oLras artes... Si hubiese pensado que lrabia 
un grupo especial de artes. probablemente Aristoteles lo habrta hecho 
explicito- (197-t, 98). El celebre araque plardnico contra la imitacion que 
tigura en el libro X de La Repfiblicu habla de Li poesia y la pintura 
como artes imitativas. pero en otros pasajes de su obra Platon clasifica 



tambien como artes imitativas a la sofistica, los trucos de magia y la imi- 
tacidn Jl* 1 us sonidos animals. Desde luego ni Platon ni Aristbteles afir- 
rnaban que todo producto del arte humane ( techne) fuera indistinto; 
es decir. en ningun lugar de sus obras sc dice que las tragedias fueran 
|o mismo que las herramientas de labranza o que las estatuas no fueran 
mejores que las sandalias (Roochnik, 1996). Pero una jerarqufa no es lo 
mismo que una polaridad. Tras estudiar los argumentos de quienes in- 
sisten en buscar una teoria del arte en Platon, Eric Havelock llcgb a la 
conclusion de que desafian el hecho de que ni -arte- ni -artfcta- tal como 
hoy itsamos cstas palahms son traducibles al griego arcaico o clasico 
(1963, 33 L 1 

Nuestra modema categoria de arte no tiene equivalents* en el mun- 
do antiguo como tampneo lo tienen -literatura* o «mu.sica-. En la anii- 
giiedaJ tardfa el termino litteraiura podia ser empleado en ocasiunes 
para referirse a un cuerpo de escritos, pero •literatura* ciertamente no 
tenia el seniido moderno de un canon de escritura creative. Por el con- 
trario. connoiaba en general la gramatica o el aprendizaje escrito. Erich 
Auerhach sostuvo que en la Roma imperial se dislinguia entre un len- 
guaje hahlado y escrito -literario o -elevado-, correspondicnte a una pe- 
queria franja de las clases cultas a las que pertenecian tambien los prin- 
cipales lectores y recitadores de textos. Esos textos inclutan no solo las 
obras de poesia sino tambien los escritos legales. protocolarios y iitur- 
gicos. y si bien los habbntes y escritores de estc -btin elevado- a me- 
nudo se mosiraban muy preocupados pur el estilo, su escritura culta -li- 
teraria- era mucho mas amplia que las modernas concepciones acerca 
del ambito propio que corresponde a la literarura de imaginacion 
(Auerbach, 1993). Entre los antiguos cl equivalence mas proximo a 
nuesira idea dc liierauira era b poesia. Por eieno, la poesia esiaba si- 
tuada en un nis ei mucho mas elevado que el resto de las artes visuales, 
en pane porque se la asociaba con la educacion de las clases altas. 
Como resultado de ello. las antiguas ideas acerca de la poesia son las 

1. Huv^lmk v Pollm no soin quieren deeir que no exi$tfo una .palubna. como -bclUis 
arit*>- sino umhien que no cxistfci ni cl conccplu ni hi pint ttea asociadoi a b cxpre.vi6n. 
Dograciadamcnie. las iraduccionc5 anavmnicas eng-jfuin a los cstudiante*. Por ejemplo, 
mivwu y Mgnifica literjlmentc -imiiador-, pero muclus tniducdones u*un c) icrminn *ar- 
tisu* con it das >us connotud* >tkN modemas. l*na tic ta> discusiones avis inieicsmles m> 
hje cstc y turns pn thtemas rebcionados se cncucnira cn el vulumen erftten dedicado al 
imimiti clasico editldo por George A Kennedy 11W9>. 


que mas se pareccn a las nucstras. Los estudiosos que hacen hincapie 
en la coniinuidad entre las concepciones antigua y modema de la poe¬ 
sia suelcn citar una sene de textos talcs como la P<tetica de Aristbteles. 
donde se distingue la poesia rrngica. como imiraeibn de una accion. de 
la ciencia versificada, y donde se contrasta b universalidad de la poe¬ 
sia con relation a la particularidad de la hisiorb. No obstante, no dehe- 
mos exagerar el paralelo que puede esiablecer.se entre las distinciones 
de Aristbteles y las nuesiras. Por ejemplo, la forma verbal de poetizar 
(poteiti) significa simplemente -hacen, sin ninguno de los malices ins- 
pirados por nuestra idea romintica de la creatividad. 

La tinica dasiiic&cibn general de las artes en el rnundo antiguo que 
se parece de mtxlo signifkaiivo a las ideas modemas es la division tar- 
do-helenistica y romana entre artes liberties y artes vulgares t o -sen i- 
les-). Las artes vulgares son las que hacian intervenir el irabajo fisico y o 
el pago, mientras que las artes libres eran las intelectuales, apropiadas 
para las personas de alcurnia y cultivadas. Antique la categoria de las 
artes liberales no era rigida, en elb esutban incluidas las artes verbales. 
como la gramatica, la letbrica. la dialecticu, \ las artes matemaiicas, a 
saber: aritm&ica, astronomia, geometria y musica. l£n general, la poesia 
era considerada una subdivision de la gramatica o de la retorica mien¬ 
tras que la musica estaba induida en este gmpo debido a su funcion 
educativa y su naturaleza matematica. de acuerdo con b tradicibn pita- 
gbrica que afinnaba b annonia entre la cxrtava, el alma y el cosmos. No 
obstante, la -mtisica- considerada como arte liberal era sobre todo la 
ciencia de la musica dedicada a explorar las teorfas de la annonia. U 
destreza o la habiliilad al cantar o al ejecutar un instrumento solo eran 
consideradas arte liberal cuando formaban pane de la educacion o el 
esparcimiento de la ciase alia. Cobrar por cantar o por tocar un instm- 
menKi c on ocasion cle un banejuete era parte de las artes vulgares (Sha¬ 
piro, 1992). AJgunos autores antiguos ariadian al nucleo de las siete ar¬ 
tes liberates la medicina. la agricultura, la mecanica, la navegacion y 
b gimnasia. y st31o cKasionalmente tambien ariadian ia arquiiectura o la 
pintura. Lo mas habitual era que estas artes adicionales fueran o>icKa- 
das dentro de una categoria de -artes mixtav, como si se dieran en cllas 
una combinacibn de elementos liberales y serviles. De esie modo, bs 
artes liberates de la antiguedad solian agrupar Ia poesia junto a la gra¬ 
matica y la retorica. la musica (teoria) con la matematica y b astrnno- 
rnla \. o bien colocaban las artes visuales y la practica musical junto a 


las dries serviles-, o bien Ids equiparaban con la arquitectura y la nave 
gacion coma artes intermedixs i Whitney. 1990). 


El- \KT hSANO/ARTIST A 


Si ahora nos ocupamos de la conception antigua del -artisu* encon- 
tramos que esu mucho inas cerca de nuestna idea del hombre de oficios 
quo de nuesiros mode mas ideale.s de independence v originaiidad. F.n 
pintura y en esculoini, lo mismo que en carpinterfc* y en navegucion a 
vela, el aitesano /artista griego o romann tenia que combinar una capa- 
cidad intelectual para rapiar principios con un entendimientu practico, 
ciena desireza y gracu- F.n ei mundo antiguo, llamar a una aclividad 
•arte" .suponia otorgar el mismo prestigio que hoy en dta se le jsigna a la 
condition <ientifica-. For lo lanto. habta numerosos tratados sobre esta 
cuestibn: yes x un arte?*; desdc Hipocrates hasta Ciceron Ins autores 
discinguian entre anes produciivas. como la construction de bairos o la 
e&cultura, en las que el realizador podia dargaraniias de que products un 
producto satisfactorio, v anes de ejecucibn. como la mcdicina o la retori* 
ca. donde tamo el eonocimiento como el resultado eran menos ciertos. 
No obstante, estos tratados no desarrollaban una distincidn estricta eture 
el ane v la artesanfa tal y como hoy nosotros la establecemos (Roodmik. 
1990), Arlstdtele.s establedo un contraste entre el ane productive {techtie) 
v la sabiduria <kica (fronests) donde se exageraba la racionalidad de eal- 
culo del artesano anista. Esta distincion fue muv influyente en la tradition 
posterior v tuvo efectos desafortunados en la> subsiguientes teorias de la 
artesanfa v las oficios. En la Etica Niconuiquea. por ejempkx Anstqicles 
define la Uxbne productive como la *dcstre?4i en hacer algo ha jo la gufa 
del pensamiento racional < ll iO.9-10). Sin embargo el significado corrien- 
te de teebtw no era tan estrirtamente rational ista a -t£cnfco como sugiere 
la formula de Aristotelc.s, sino que induia una dimension del acto espon- 
taneo. Este sentido amplio de trcbve abarcaba vagamenie la -astucia de la 
inteligencia*. de la que hace gala el cazador, por ejemplo, u Odiseo en el 
poema de Homero. y los griegos lo llamaban metis} Los antiguos praai- 

2 VVmkc Deticnne v Verrunt U97H). jm anno Dunne El pmpio AriscHcIo 

usatxi er. «n\i.«.ionc 5 techrte en un M-ntuin mis ilexiMr. unique nomwlrticnte lo rniplea- 
1 m ji.ua lop&frnnathxj como opuesro a I as artes productive 


SO 


cantes de la.s antiguas artes, desdc la mcdicina y la cstrategia militar hasta 
la alfarena v la poesia no eran ni «anesanov ni artistas en el sentido mo* 
demo, sino artesanos artistas: practicanres diestros y lubilidosos. 

Fo que mas llama la arencibn en la antigua conception griega del 
artesano anista es Ft ausencia del hiodemo hincapie en la imagination, 
la originalidad y la autonomia. En general, la imaginacibn y la innova- 
cion eran aprectadas como pane del officio cuando >e trataba vie pro- 
ducir algo con un proposilo determinado, pern no tenian esc sentido 
enfeitico que tiene en tietnpos modemos2 Habta gran admiration por 
los logras del naturalismo griego en pintura y escultura de los siglos i\ 
y v antes de Cristo. pen > la mayor parte de los pintores y escullores eran 
vistos como trabajadores manuales. Plutarco afinnaba que ningun aris¬ 
tocrat;! de talento. tras admirar el celebre Zeus de Eidias, querria scr Fi- 
dias (Burford. 1972, 12). Li mayor pane de la poblacion griega no siem- 
pre company este desdcn anstocratico por los anesanos anistas. v mas 
tarde. en algunos circulos romanos el estatu.s de los cscullorcs y pinto¬ 
res griegos (muertos) I lego a sct muy elevado. aunque lo que la mayo- 
na de los antiguos admirahan de los pintores y los escultores era su ha- 
bilidad para producir obras suficientemente convlncentes en tenninos 
de semejan/a Aunque hay pasajes cn las obras dc Flinio y de Ciceron 
en los ijue se mucstra un gran respeto por las pintores y los esculto- 
res. en general se mantenia un profundo prejuicio aristocnitico contra 
el trabajo manual, sobre todo si era realizado por dinefu, par muy inte- 
ligente, habilidoso o inspimdo que fuese. 

Por supuesto, las obsen aciones que hemos hecho hasta ahora acer- 
ca de la condicion rclativamente inferior de los pintores v escultores no 
se aplica a los a mores de disairsos o a los poetas. El concepto y la ft* 
gura del poeta era c<jrnplejo y expeiimento muchos cambios a lo largo 
de los casi ochocientos anus que separan a Homero de Plutarco (Nagy, 
1989). Al comienzo de este periodo las nodones de poeia v profeta no 
esta ban del todo distinguidas. aunque incluso cuando se establedd su 
diferenda, los poetas continuaron recibiendo encargos de himnos y 
odas (Pmdaro) piira los festivales. Algunos filosofos y tebricos de la li- 


3- Srtlo vn rl pomxto hclrnwico tMtcofUnund^ dlsiiLsiortos acerca itr ti inwgifwciOtv 
v cn w? casos plamcan entre los teAre t» tic la teton. a. qutenes hablan de Li visuj- 
Iixad6n inieus.i en ocaiorta. Esin Mn embargo, -iista mucho del de Kara y 1 ^ ro- 
minticos Cl'ollin, 1974: tUmsch. Vemanr. I9Q1 1 
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tcrutura ban sostenido que In afirmado por Plan in en el Ion, en el sen- 
tide de que la poe.su no cs una production rational sino el resukado 
de un momento de inspiration irracional (observation que, por cierto, 
no era un cumplido) muestra que los griegos establetian implicita- 
menic una distincibn entre el ane del genio inspirado y el mero oficio, 
F.sia tesis no solo proyecta una modem a descalificaci6n del oficio so- 
bre el pasado sino que ademas pasu por alto el hecho de que las for¬ 
mulas para invocar a las Musas Serv ian para convocar unas divinidades 
tanto cornu para infundlr al escritor information, sabiduru y la tecrtica 
efeciiva que hoy en dia Qamamos inspiracidn (Gentili. 1988). Las alu- 
siones tardogrecorromanas a la libertad del poeta no deben ser enten- 
didas como afinnaciones de independence o -eoneepciones romanti- 
c.is acerca de la imagination creativa- (Halliwell, 1989, 153 L Asimismo, 
tampoco debemos ver el resurgimiento de la figura romana del rale 
(sacerdote-poeta) en Mrgilio y Horatio envuclta por las brumas tie las 
ideas romamicas; Virgilio y Horacio usaban la nocion de rate en parte 
para describir su propio papel como escriiores patrocinados, y en par¬ 
te para reivindicar la idea del talento como complemento de la tecnica. 
Sin embargo, la tecnica seguia siendo absolutamente central. HI 
Arteptxtiica de Horacio sento las bases de la doctrina de la unidad v 
del decoro (decorum) asi como la necesidad de pulirlos incesantemen- 
te para los siglos subsiguientes. 

De hecho, un tipico escritor romano de poesia o bien era un afi¬ 
cionado aristocratico. o bien era alguien dependiente de un mecenas 
v rara vcz tenia completa libertad para escoger sus temas o su estilo 
(Gold. 1982). Los mecenas romanos «soHan redamar de los poetas lo 
mismo que de los flldsofos domesticos, que les hicienm compania v ios 
entretuviesen- (Fantham. 1996, 78 b Y en efecto, algunos poetas se ca- 
racterizaban por propordonar a sus senores sofistieados entretenimicn- 
tos. Por ejemplo, Mecenas, que forniaba parte de la corte de Augusio. 
sabia como iaspirar gratnud en autores como Virgilio y Horacio. quie- 
nes eran asunamente complacientes con el emperador. Estaba claro 
que la figura del poeta estaba muy por encima del pintor y del escul- 
tor, que trabajaban con las manos. pen) el poeta era tambien una figu- 
ra muy diferente de lo que hoy entendernexs por artista.' 


*v tin Cjerr.plo dc hxsta que puiUO rcsultan conflict ivm los punt<>s dc \*iacetal de 
st bs mcxtcmxs idca.s dc arte ya estaban o no ptesentes cn la Grccia anligua >e encuetv 


Hi 11.KZA V FlTNClON 


Al parerer. los griegos \ romanos no tensan nuestras categories de 
ane v artista. <;Pero acaso consideraban la cultura. la poesia y la nuisica 
con esa especie de contemplativo desapego que nosotros Uamamos -es- 
letico-r* L>os razon^s parecen indicar lo contrario. Fn primer lugar, la 
mayor parte de las cosas que nosotros t l.tsificamos como arte griego o 
romano estaban firmementc asentadas en eontextos sociales. politicos, 
religiosos y practices, tales como la interpretacidn competitiva dc tra- 
gedias en el festival ateniense en honor de Dioniso. El festival de las Pa- 
natencas, por ejemplo. incluia no solo prucesiones y rituales acompa- 
nados de nuisica sino ademas recitales competitivos de los poemas 
cpicos de Homcro y competidones atleticas que eran premiadas con 
vasijas para guardar aceire de oliva tinamente decomdas. Caracterfstico 
de las Panateneas era la presentacion de Atenea vestida con una tunica 
tejida por jovencs seleccionadas entre las clases alias, un pano rectan¬ 
gular, probablemente njustado sobre los hombros de la estatua en cl 
que se representaba a Atenea conduciendo a los Olimpicos a la victo¬ 
ria sobre los Gigantes (Neils. 1992). La poesia lirica y epica romana tam¬ 
bien estaba relacionada con determinados contexios sociales. donde 
servia Como medio de cornunicadon. persuasion, instruction o cturete- 
nimiento. La Ltieuia era memori/ada v recitada. no solo porque se tra- 
tafja de una obra de ane tmaginativa en el semido actual que damos 
hoy a es;i palabra, sino porque ademas era usada para enseriar las re- 
glas correctas de la gramatica v el estilo refmado. para inculcar ejem- 
plos de virtud civica y para mostrar tjue uno era miembro de las dascs 
•cultas'. Asiinisrno, la -musica* en su sentido umplio y antiguo (que in¬ 
cluia el teatro y la danza) no era algo que habia de ser escuchado en 
silencio o en el marco de una actitud estetica sinr> algo para tnarchar, 
para beber y, sobre rodo, para cantar e intequetar. para ayudar.se a 
memorizar algo, para comunicar.se y como complemento del ritual re- 
ligioso. 


tn en ios arriculos ilc Paolo Moieno y Martha Nussbauni induidos cn d nuevo Dictum 
nary of Art de Grove (Tumer, 19*^0). Marcno considers que la dtsliiickMi nuxtema entre 
anes y aitcsania ya exi&tia cn cl perkxlo da sjco (Moreno, I99n. 15 s is, vi9. 
Nuwbaum. cn cumbio. indicj cjuc debemos ernpezar remarondo cuan di>iinta.s fucron 
b* concepcicmcs dc Ins griegos* cn rebcion con he- nuestrar, tNu«lx»um, 1996. I:ITSi 
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Ademas de las muchas funciones socbles que tenian las artes cntre 
los griegos. una segunda razbn que explica b poca atencibn prestada 
en gpocas antiguas a lo que hoy cn dia lbmurumos actitud -estetica* 
es que la mayor parte de los griegos y romanos apreciaban las escultu- 
ras o los rc-citalcs de poesia como admiraban los discursos politicos 
cuando estaban bien compuestos: vefan en ellos la union del uso im>- 
ral con la ejccucibn bien realizada. Martha Nussbaum sosticnc que -la 
poesia, el arte visual y b musica cumplian con una funcibn erica, tan- 
to por su forma como por su contenido-11996. 1: l -75 '). El ejcmplo mas 
famoso de esto sc encuentra en el argumento que de.sarrblh Platon en 
La Repiiblica contra ciertos metros en poesia y ciertos ritmos musicales 
por los efectos que protiueen en el alma. Guando Aristoteles cn la Poe- 
tica habla del placer derivadp de la representation del sufrimiento po- 
dria pareccr c|Uc sc aproxima a la modema Concepcion de In estelieo. 
Sin embargo. Aristoteles hacia hincapie en la forma en que la tragedia 
combinaba el placet* con la enserianza moral y su celebre comentario 
acerca de la piedad y el miedo como emodones que o >nduccn a la ca- 
tarsis parece significar no solo purgation y purificacion sino s« >bre uxlo 
una -clarificacidn*. un esclarecimiento del alma y una profundizacion 
de la compression moral (Nussbaum, 1986). Halliwell concluye que 
Aristbteles carecia de una doctrina acerca del placer estelieo autono- 
mo* 0989. 162). 

Las anes visuales estaban aun mas firmemente compenetradas den- 
u*o de sus respective* contextos funcionales. La arquitectura. de acuerdo 
con Vitntvio, depende tamo de b soliclez como de Ja utilidad y la be- 
Ueza. Por lo quc toca a la escultura y b pintura la mayor pane de los olh- 
jetos que hoy cn dia contempbmos en muehos museos eran tie uso 
cotidiano o cultual: vasijas para almucenar alimentos. estatuas votivas. 
esielas funerarias, partes de temples, fnigmemos de la decoradbn dc ca- 
sas. Induso las estatuas de la antigua Greda que hoy en dm contempb¬ 
mos esteticamente no fueron realizadas para ser admiradas como obras 
de arte sino para servir a propositos politicos, sociales o rdigiosos (Bar¬ 
ber. 1990; Spivey, 1996). John Boardman no vacila en afirmar acerca dc 
las actinides griegas con relacion a las artes visuales con anterioridad al 
periodo helcnusiico: "El arte por el arte” era virtualmente un concepto 
desconocido; no liabla un verdadero mercado de arte y tampoco liabia 
rolcu iomstii.s; todo ane poseia una funcibn. Los anistas eran proveedo- 
rcs dc una riiercancb lo mismo que los zapateroiv<1996, Hi). 




fiQue pasa entonces con la belleza' La idea de belleza en el mundo 
antiguo solia combinar lo que nuestras teorias esteticas ponen por se- 
parado: -belleza* (halon) cm un termino generico quc se aplioiba al 
pensamiento y al caracter, a las costumbres y a los sistemas politicos. lo 
mismo quc se aplicaba a la forma y a la apariencia fisica. La palabra 
griega baton o la latina pulcbrnm a menudo eran empleadas simple- 
mente para refcrir.se a lo •moralmentc bueno*. Hiiho en efecto una idea 
mas estricta de belleza, como apariencia sensible, cntre los sofistas. 
pcr«> el sentido amplio de belleza segub siendo cl dominante. Al final 
dc la antigiledad. Plotino, y mas adelantc san Agustin. quien inclub la 
escultura. la arquitectura v b musica en sus analisis sobre la belleza. to- 
davia colocaban a tales artes muy por debajo de la belleza moral, into- 
Icctual y espiritual. Induso en el inlluyentc tratado de Plotino estamos 
Icjos de contar con una concepcion del ane unificado por un principio 
imerno comun y en oposicion a las artesanias y ofidos. Tampoco reto 
mienda Plotino una conrempbeion desintcrcsacla de las obras como fi¬ 
nes en si mismo*. Los nntiguos .por inucho que tuvieran delante de st 
excelentes obras de ane v que fueran bastante susceptibles al eneanto 
de estas. no solo no eran capaces de establccer la cualidad e.stetica de 
estas obras de ane, sino que ademas tampoco conseguiaii distinguir en- 
tre esta supuesta cualidad v las funciones moral, religiosa y pr.iciica de 
esas obras. o usar tal aialidad estctica para agnipar a las India* artes* 
(Kristeller. 1990 t 174). 

Ahora bien. durante el largo periodo helenlstico que va desde b 
muene de Alejandro en 323 a. C. hasta enmienzos del Imperio Romano 
con la victoria de Augusto en cl ario 31 a. C. hay pruebas dc que apa* 
rcccn entre las clases a has actitudes y conductas semejantes a las nues 
tras v que estas induso sobreviven al triunfo del crisrianismo. Aulores 
alcjundrinos como Calimaco ponian cl accnto en la tecnica poetica con 
exclusion de tf)do proposito moral. V se puede citar al aristocrata ro- 
mano Ovidio cuando. con la esperanza dc que fuera revocado un de- 
creto de destierro tirmado por Augusto, afirma que la poesia solo se di- 
rige a satisfacer placeres inocentes. Aparte del hecho de que el placer 

> Li piMpoitian ^r» la beJIeza iUka era una idea que no eswha re$trin#i<la a bs ar¬ 
tes. sin ) quc se vincula ha a la nocihn dc medieb y dc ordt-n cn cl lusmo* v en Ja 
<bd humana (Pollitt. 197 <\ U-221. 

t». Barasch ha vinrubdo U idea dc crcarrvidad a Plotino (1985. Peru veuve Ta- 
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al que sc alude aqui no parece quc haya sido cl placer desinteresado al 
que se hace mencidn en la leoria esuHiea moderns, las ideas de escri- 
tores cornu CaUmaeo u Ovidio no eran en absoluto la nonna. Por el 
contrario, la mezda de lo -instructive) y lo placemens (prvdess'e.,. delec * 
tare) o -uso y deleite- {utile dulce) del Arte poetic a de Horacio resume 
la actitud tipica de la cpoca v asi sc transmite a la Edad Media y al Re- 
nacimiento. 

Tambidn se dan en estc periodo sorprendentes anticipaciones de¬ 
bs ideas y las practices modemas con relaeibn a las artes visuales. 
Cuando las ejercitos romanos acalxiron de saquear las estafuas v las va- 
sijas de oro de Grecia. niuchos romanos prominentes comenzan >n a co- 
leccionar y a encargar copias de las obras griegas. Algunos historiado- 
re> afirman que este coleccionismo \ el mercado de arte y antigiiedades 
que acarreo, asi como la practica romana de copiar estatuas y pinturas 
obra de conocidos artesanos artistas griegos, implica que tales obras 
eran ahora disfrutadas por el las mismas. en tanto que obras de arte." El 
emperador Adriano, por ejemplo, era un apasionado admirador y c<>- 
Icccioflista de la escultura griega v un inspirado rnecenas de la arqui- 
tectum, como lo atestiguan los jardines de Tivoli y el Panteon en Koma. 
Asiniismo, Cicerbn, Plinio y much»'s otros escritores de la 6poca hacen 
comentarios sohre pintura v csculturj donde encontramos un cierto 
sonsonete modemo. No obstante, la mayor parte de las colecciones que 
se forman en esta epoca. asi como de las copias de las obras de ane 
griegas. tiene mas que ver con cl cnriquecimiento y cl prestigio que con 
el arte en si mismo. E incluso en la cpoca tardohclenistica gran parte 
del arte visual mrnano se producia lodavia con vistas al culto socLil o 
politico, y por la emergeneia dc religiones mistericas que subordinaban 
Us imagenes a su proposiro religioso t Eisner, 1995)- El reconocimiento 
del crisiianismo como religion oficial en el siglo iv y b subsiguiente 
destruction del Imperio Romano reforzaron el caracter funcional de la 
poesta. la musica y las artes visuales de tal mode que en Europa harian 
falta olios mil quinientos anos para que se establecicse el modemo sis- 
lema del arte y de lo estetico, 

~ Atsop < 19S2» harc especial hintapie en cl colecaorosm'j, mientras quc Gombrich 
acc que el coleccitmismo e* un indido ambitfuft y quc U praetiea tie Ui copia cs el *ig- 
nu crucial de U prcscncia de algo a«mo U modem* idea del arte <1%0, 111. 19KT Kn 
cuamu a la cuetttfn de U esteilea trrsus otros motives del v otecdonismo de esTatuas, 
y&lsc Gruen (1992). 
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1 LA NAVAJA DEL AQTJ1NATF, 


En el periodo medieval nuichas artes que el mundo modemo ha 
dejado relegadas a la condition de artesanias y oficios eran admira- 
das como pintura o escultura. Los maestros del bordado del medie- 
vo y del primer Renaeimiento, por ejemplo, pitxiujeron obras de 
asornbrosa factura pictorica v decofativa, usando seda e hilos de me¬ 
tal. joyas. perlas y oro (Fig. 3) Los bordadorcs no solo eran trabaja- 
dores h:i biles que bordaban disenos realization por ottos: en el encar- 
go de Enrique 111 a la respetada bordadora Mabel de Bury St. Edmunds 
sc 1c pedia urui imagen de la Virgen v de san Juan pero se le indica- 
ba que dibujura la imagen eila misma (Parker. 1984). Los medievales 
no distinguian como nosotros entre artes y -meras artesanias*. Tanto 
san Agustin en el siglo v como santo Tomas en el siglo xiu poni'an en 
un mismo saco pintura. escultura y arquitectura junto con las artes 
culinarias. la navegacidn, la hipica, la manufactura de calzado y la 
jugbria. 


De las artes -serviles- a las artes -mecAnicas* 


Los autores de la alta Edad Media mantuvieron la division grecorro- 
mana de las artes en -liberal es* y -vulgares* o -serviles* y. con lines edu¬ 
cative*. dividieron las artes liberates en dos ambitos: d tritium (logica. 
gramatica, rctbrica) v el quadrillion (aritmetica, gcometria. astronomia 
y teoria musical). Tal como ha sido senalado por Elsperh Whitney, ha- 
cia el siglo xit tuvo lugar un cambio en el rtiodo de concebir la tradi- 
cional distincicin entre arres -liberates- y artes -vulgares*»1990). Hugo de 
San \ ictor propuso sustitutr los termini >s peyoraiivos -vulgar- o serv T il- 






Ftcl’ra 3. Cup.i britanica. finales del siglo xv: seda. tejido de teaiopdo dc al- 
goc) 6 n del chevron, con aplicaciones dc lino, tejido piano; icolcliado; bordado 
con seda v barb cn liras de seda plegada y saten. \ pespunie separado; truba- 
jo a mu no del jcjlchado; bandas, 111 cm * 29U enu Grace R Smith lextile 
Endowment, 1971 312a. Fofogratfa 2000, Art Institute Chicago. Kcscrvados ti»- 
dos Irxs derechos. 


per el termino artes mecanicav afirmando que. como habia side artes 
l i be rules, era preciso contar con siete artes mecunicas. F.n el rtuindo an- 
tiguo la mecitnica habia sido una disciplina relacionada con las mate- 
maticas aplicadas para mover objetos pesados. pero en el siglo ix su 
signlficado sc habia ampliado hasta incluir todas las artes manuales. El 
nuevo nombre v el paraldo con las artes liberates dignificaba las artes 
mecanicas, (>ero Hugo fue mueho mas alia, al equiparar las artes meca- 
nicas con las teoricas (fiiosofia. fisica) v las artes practices (politica, eri¬ 
ca». que restauraban a la humanidad la condition de naturaleza caida. 
Si las artes teoricas habfan sido puestas por Dios como remedio de 
nuestra ignorance* y las artes practices como remedio dc nucsiros vi- 
cios, segun Hugo tambien las artes mecanicas remediaban nuestra de- 
bilkLid fisica: 


Tenenuxs ahora rrcs obras —la ohra dc Dios. la ulna de la Naturaleza y 
la ohra del artifice, que imita la de la naturaleza. El trabajo de Dios es 
crear... el trabajo de la naturaleza es poner en acto... el trahaio del artifice 
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e> unlficar lo di.sper.so. El hombre nacc desnudo y desannadu... la razon del 
hombre brilta tanto mas al inventar cosas de lo que bnllaria si las hubiora 
posoido natural men tc. De alii la.s infmitas variedades de pmrura, tejido. 
ebanistena y tundkion. en las que no solo nos asombra b naturaleza sino 
tambien el antfke (NX'hitney, 1990, 91 >. 

bis siete artes mecanicas de Hugo—tejido. armamento. cbmercio, 
agricultura. caza. medicina y teatro— eran categories generales con 
muchas subdivisiones. La arquitectura era mendonada como una di¬ 
vision de la arnicitura a cobertizos constmidos* y la -teatrica- incluia 
tudo tipo de entrecenimientos, como la lucha libre, las carreras \ las 
danzas (cuadrc* 1). A finales del siglo xn el termino -artes mecanicas* se 
habia convertido en una norma en Occidents aunque la lisra de Hugo 
solfa ser modifies da. 

Sin embargo. la tentativa por parte de Hugo de dar a las artes me- 
canicas una condicibn mas elevada fue muy pronto cuestionada por la 
llcgada de la fiiosofia arabe y el corpus complete de las escritos de Aris- 
ibtelcs. Santo Tornas de Aquino, por ejemplo, acepiaba la distincion 
aristoielica entre ciencias teoricas y productivas, lo mismo que la ten 
dencia de Aristoteles a considerar el trabajo utiliiario y pagado como 
degradante. Asi. santo Tomas escribirj que -las artes que sirven a algu- 
na utiJidad a traces de una accion se denominan mecanicas o serviles* 
(Whitney. 1990, 1 kb. Asf pnes, va en el siglo xm, las tests de Sari Victor 
.segun las cualcs las artes y los oficios tenian asignado un Jugar digno 
fueron cuestionadas por el poderoso resurgimiento de las ideas anti- 
guas para las que lo utilitario y lo manual eran -vulgares* y -serviles*. 
Pese a ello nuichos aulores medievales siguieron respetando todas las 
artes. tamo el bordado como la pintura, la ceramica tanto como la es- 
cultura, el metal forjado tanto como la arquitectura e. igual que Hugo 
de San V ictor, les asignaban un lugar digno dentro del esquema de la 
creadbn y del sistema de conocimlento. 


1. Li arejuitcouca erj una subdivision civ la armaium <j dc los alnglados* \ b -tea- 
trica- abarcaha todo Upo de distraccionc?., induidas la lucha. la hipica v bs dan/us. 
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D:apro 1 

CLASIFJCAC1ONTS MEDIEVAL!* DE LAS ARTES 



Disciplines 

Aites liberates ( I'erttis •ones serviles-); 

Tritium 

Gramatica, retorica, logic.) 

Quadriiium 

Aritmetica. geometria, astronomut, 
musica 

Artes mecanicas (Hugo 

Tejido. amwmemo/ cornercio. 

de San Victor) 

agricultural caza, mcdicina, teatro** 


• Imiuiib ia fabrication ifc* anttis, la for fa, b .uquitc-iturp. cu-cirra 

” tnduyc b luclw librc, Ias cmera*. b cbn/.». k»> tctittk* cpkiK cl tcatro dc ircirkmt r.f.. ciccicra. 


Artifices 


F.n el periodo medieval cl termino •.inisia solia quedar reservado a 
quienes estudiahan las artes liberties. mientras que uaa persona dedi- 
cada a la production o a la ejecucion de alguna de las muchas artes me- 
canicas era con frecuenciu denominada arri/cw Induso terminos que 
son ttiuclio mas especifieos como pintor-, -escultor- y arquitec to-. no 
tenian el seniido que lc-s damos en la actualtdad. El pintor medieval era 
ante todo un artifice de la decoration, que cubria por encargo las pa- 
redes de las igiesias, los edificios publicos v las rasas de los ricos y pin- 
tuba muebles. bunderas, escudos y estandurtes. Habia muy pocas co- 
fradias relacionadas con las artes individuales. A mcnudo los pintores 
pertenecian a la cofradia de los drogueros ipuesto que confeceionan 
sus propios pigmentos). los escultores a la de los orfebres, y los arqui- 
tecios a la de los picapedreros, peso a que hay pruebas de que algunos 
arquitectos gozaban de una position social mas favorecida.-’ l.a mayoria 


J Exisren algun^.s evttlencias dc* que en d sisjlo wit, dcbtdu a la mayor complcjiilad 
dr las lecnica-. uni* pot os maestro* albaiulrs . mpc2ar>n a disenar con yum ‘Malle dt- 
rivando el control v la anda diarias de la construction a intermedianos. Dc hci ho, un 5cr- 
mdn compact a l< *s pcrcztuc* prcUdos con lus arquitectos, quirnrs solo visit a ban lc* an- 
dmiiirt con mj ba>tun v sus guante*, sin llegar nunai a huccr ningun trabajo real aunque 
cobrando unos xustanciosos salariot. Ibra una disannul general cn tamo al arteN.mo.tr* 
U«a medieval, viunc Cartel nuovn 1 1990) y KristeUcr 11990) Para lo rctativo a lo> arqui- 
lecios vd« Goklthwaitc 11980) v Kimjx.*] (1986). 


de los artifices medievales, picapedreros, ceramistas o pintores. trabaja- 
ban para patrones que solian especiticar el comenido, el dLseno gene¬ 
ral y los materiales de los encargos. Mas aun. por lo general, el artifice 
medieval asumia los encargos no como individuo sino como miernbro 
de un taller clonde se resolvian los distintos aspcctos del trabajo. Los ar¬ 
tifices a menudo se situaban en una condicion baja en tamo que tra- 
bafudores nunuales. pero la mayoria de las artes mecanicas requerian 
planiftcaeion inteligente. conception imaginative y Criterio, ast como 
dcstreza manual. Pero el artifice, tal como afirma san Buenaventura, era 
un hacedor. no un rreador. Dios crea la naturaleza de la nada, la natu- 
raleza a su vez actualiza la potencia; el artifice se limila a modificar lo 
que la naturaleza ha actualizado. Esta fue la comprension normativa du¬ 
rante el periodo medieval pose a que ocasionalmente se dieran algunos 
atisbos de modemidad (Eco, 1986). 

Sin embargo, tendemos a proyectar nuestros ideales modernos al 
pasado. Desde hate muchas decadas los historiadores del arte medie¬ 
val han atacado el viejo estereotipo del anonimo artesano medieval. 
De acuerdo con un mito popular, los cscultores v los vitralistas de las 
grandes catedrales trabajaban solo por la gloria de Dios y nunca fir- 
maban sus trabajos. Tras una amplia investigation de corte detecri- 
vesco, los especialista.s en el medievo han desenterrado gran niime- 
ro cle firrnas y pruebas de que muchas ebanistas y pintores gozaban, 
al menos en sus regiones, de una reconocida reputacidn. Aunque esta 
uire:t es un saludal>le corrective, algunos interpretes se han apresura- 
do a concluir que estas son pruebas de •tndividualisim> y de la vi- 
gencia de la moderna idea de artisia. Scmejante conclusion solo es 
posible si se ignora el hecho de que la mayor parte de la produccidn 
de la epoca tenia lugar en talleres. y si sc pasa por alto el papel cen¬ 
tral de la relacidn entre patron v cliente y el hecho de que el orgu- 
llo ex pres ado por la firma tenia que ver muy probablemente con la 
maestria en el ofieio y con la mnovacidn y no tamo con la vigencia de 
nuestras modem as nociones de crea ti\i dad v originalidad. No obstan¬ 
te, los revisionistas tienen razrin a I rechazar la idea de que el escultor 
o cl pintor mediev al eran micros- artesanos que simplemente seguian 
pautas de manual o mtinas de taller. Tanto quienes defienden el anti- 
guo estereotipo del anonimato como los revisionistas modernizanres 
estan atrapados por las mismas polaridade.s binarias que caracterizan 
el modemo sistema del arte. F.I artesano artist a medieval no era ni el 








anonimo artesano de los romanricos ni cl moderno individualista de 
los revisionistas.* 

A si como en la Edad Media no ha bin ninguna division categoiica 
enirc artistas v artesanos. tampoco habta una division csiricta. en termi- 
nos de genero. en la production de las artes. Pocos oticios o artes cran 
practicados exclusivamente por hombres o por mujeres. Una de las ra- 
zones que explica esto es que gran pane de la production quedaba a 
cargo de las ordenes religiosas. Los manuscritos ricamentc ilustrados, 
los elaborados bordados o la poesia rcligiosa v las partiiuras musicales 
procedian de los convent os religiose* tanto masculines como feme- 
nines. Por lo que toca a la pnxluccton secular. las mujeres pintaban. te- 
jum. tallaban la niadera y cosian igual que los hombres en K >s lalleres 
famiiiares. Por supuesto. esto no significa que hubiese una idflica igual- 
dad entre los generos, puesto que las mujeres cran, emonce.s tanto 
corno mas rarde. objeto de diseriminacion en cuanto a su condition le¬ 
gal, social y economica. Pero todavta no sc Kabul dad* > la .separation es- 
tricta entre lo publico v lo privado que en Siglos posieriores comribui- 
ria a la domestication de las mujeres. Las mujeres medievales no solo 
eran mae.stros zapateros, panaderos, herreros, orfebres, pintores y bor- 
dadores. sino que a menudo pertenecian a cofradias v gremios. Por lo 
general, Jlegaban a desempehar estos ofidos a traves de sus esposos, 
aunque en ocasiones lo hacian por si mismas (femmeSoles), Las artesu- 
nas viudas gozaban del derecho a continuar con el taller familiar y la 
formacion de aprendices. En algunos lugares las mujeres llegaron j do- 
minar algunos ofidos ' cornu por ejemplo en la manufacture de la seda 
en Pans) y unas pocas se eonvirtieron en empresarias de exito y llega¬ 
ron a dirigir el Irabu jo de ottos. 

Si bien la modema nocion de art 1st a liene poca rdevanda para la 
pniciica medieval de la pintura, la escultura, la arquitectura, la cerami- 
ca, el bordado y las demas anes visuales. esta igualmente lejos de la 
practiea dominance de la poesia en la Edad Media. El medievo es un 

5 Un ejemplo d<* ouin U-jo*. putxlen Hcyor los niodemizadufes se eiK uentru eit cl jr- 
gujJienuj de Kamomwitv segun ct OJaJ el -ongen- <l<? la .*>txrninia del artista- *. encucn- 
ira r-n la.s mcdievales noctones del Pa pa oomo alguien t apa/. dc Clear t\x nihito , noounc* 
de bs que se habria aprupiaejo Dame \ qtu.\ a p w dc cl. hnbnan alrunzado el penodo 
renaccntiMii. Al margen del hecho de que el sugununto r> i<.tf9Ukjb> > lu> similitudes que 
i-suldirce discutililcs. los concept** normal Is . w dr y dc •anfficc* **n esc pcrkxlo cnin 

prnfundamenic* UhtmUi* a los nuestr »s iKanrorowicz. 1%1 >. 




perindo endrmcmcnte largo v complejo, sobre todo purr lo que toca al 
lenguaje y la literature. donde se munifestaba la esoieta separacidn en¬ 
tre el latin como unico lenguaje escrito. principalmente conocido entre 
los miembros del clero, y las muclias Icnguus vernaculas, que solo len- 
tamente hieron asumiendo una forma eserita. La poesia que se ensena- 
ha en las escuelas era una pieza necesaria para el dominio del latin y se 
impartia sobre todo a quiencs desea ban ser clericus o lirreras, En la 
Edad Media, ser un poeta estaba con frecuencia asociado mas al furor 
que a la inspiration. Dominar el latin en verso iba mucho mas alia de 
preparar examenes y serv ia sobre todo para escribir felicicaciones, epi- 
tafios, peticiones, dedicatorias v. de este modo. ganarse el favc^r de los 
poderosos o corresponder con los igual es- (Curtius, 1953, 468). Pr)r su- 
puesto. ins eruditos-poetas se quejaban de tener l|uc ganarse la vida 
buscando el favor de un patron o alquilandose por una paga, y el anti¬ 
gun topico acerca del frenesi poetico fue consecueniemente transfertdo 
al Renanmiento. donde habria de dar grandes frutos. La poesia trova- 
doresca del sur de Francia era mucho mas libre que la podtica que se 
easeruba en las escuelas, pero hablar de ella en temiinos de las ro 
manticas concepciones de in originalidad serfa tan anacrdnico como su- 
pMiner que la tradicion trovadoresca dict6 la norma pare la idea general 
de la poesia. A finales del sjglo xm a pared 6 la primera gran obra de 
poesia vemacula: La Divina Comedia de Dante. r]ue ahrio el camino 
para los esrritos mas autoconscientemente literarios de lVtrarca v tk> 
caccio. Sin embargo, el arte de la retorica siguio siendo el marco den- 
trn del cual estos escritores hacian un uso inventivo de formas y tro- 
[jos. Igual que el escritor y el pinior, el poe*ta medieval no era ni el 
modemo artista literario preixupado por ser original y por expresarse 
ni camp<K*o un mero artesano que aplicaba regias escolasticas < Auer¬ 
bach. 1993>. 

Nuestra idea del musico como conrpositor-artista tamhien esta muy 
lejos de las practicas y las concepciones medicvales. por su puesto, en 
tamo que arte liberal, la imisica era considerada una denda teorica vin- 
culada a ideas generates sobre la annonia cosmica v coda suerte de re- 
laciones matematicas. Algunos de los preceptorcs que formuban parte 
de las escueLis catedralicias se hiderem muy conocido®, de tal modo 
que sus indicaciones v sus partituras pare las tlistintas partes de la mist 
circulaban en el medin, pero no habia muchas v acilaciones a la bora de 
altcrar o modifiear las piezas en la interjxetaci<jn. En musica, lo mismo 
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que en poesia y en prusa. las mujeres compositor de las conventos 
eran tan prtxluciivas y respetadus como los hombres: cl rccicnie resur- 
gimiento dc las composiciones dc HiWegarda dc Bingen nos lo recuer- 
da. Por lo que toca a la musica secular sc mantuvo la distincion ernre 
artcs mccanicas v liberales. A los bien naddos les gustaba cantar v era 
comun que se acompanaran de un inst rumen to, aunque tambien con- 
taban con animadores cortesanos. los juglares, amplia categoria que 
abarcaba funnmbulistas, acrobatas, bailarines. dotnadores, caniantes e 
instrumentistas. Estos musicos a sueldo componian y ejecutaban sus ar- 
tes por una paga; por consiguiente, practicaban las artes mccanicas y. a 
los ojos de la nobleza. eran tan inferiores en condicion como los poe- 
tas. los pintores o los sastres contratados. A menudo estos sirvientes 
musicales huscaban empleo en los caminos o en casus de aristderatas y 
mercaderes, v rnuchos de ellos se aftneaban como musicos de pueblo, 
con funciones tales como las de oficiar de sereno, hacer sonar las cam- 
panas o tocar en bodas, funerales y otras ceremunias ocasionales. Asi 
pues. el nivel mas alto alcanzado por el nuisico medieval tue el de teb- 
rico puro, aficionado aristocratico o funcionario de cone o de iglesia, 
condicion alcanzada por los principales interpretes y compositores; la 
mayoiia de los •musicos profesionales- fotmaban pane de una masa de 
anesanos anistas que trabajaban con sus manos por una paga. En lugar 
del modemo compositor que crea -obras de arte- musicales indepen- 
dientes existia una mavoria de musieos-composiiores interpretes y la 
musica servia para acompanar la vida social y religiosa (Raynor 19781. 

A la vista dc los ejemplos acerca de quienes tallaban piedras, so* 
plaban vidrio, bordahan. o de los de arquitectos, poctas y musicos rdi- 
giosos y seculares. results claro que pese a algunos casos aislados tan* 
to el concepto modemo del artista como su opuesto, el -mero artesano*, 
son inapropiadus para categorizar este gmpo heterogeneo. En el largo 
penodo medieval que se funde profundamente con el primer Renaci- 
miento no habia -artesanos- o -anistas* sino anesanos/ anistas de varia- 
do rango y condicion. 


La wea de BF.LI.EZA 

El pensamiento medieval estaba tan lcjos dc nuestras modernas 
concepciones de lo cstetico como lo estaba dc nuestras modernas con- 
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ccpciones del arte v del artista. F.sto no significa que los mcdicvalcs fue- 
ran ciegos a la belleza de la linca. la forma o el color o que no cncon- 
rrantn placer en la armonia, la rima o el trope*. sino que la apariencia no 
era separada si sterna ticamcnte del contenido y la funcibn. La poesia. 
fxir ejemplo; seguia siendo concebida como destinada a instniir y dar 
placer Uioracio) y una de las principales justificaeiones para pemiitir 
las imagenes en las iglesias occidentales fue cl hecho de atribuirlcs una 
luncibn didactica. La musica seguia esundo destinada principalmcnte a 
acompanar los textos c inciuso la miisica no religiosa estaba cn gran 
medida relacionada con una funcion social. Por lo que toca a la idea de 
beile/U rnuchos fildsolos y teologos mcdicvalcs reflexionaron sobre 
clla, poro la mayor parte de los analisis de la belleza sc referian a la be¬ 
lleza de Dios y la Xaiuraleza, no a la belleza de los produetos o las in- 
terpretaciones del arte humano, Igual que cn la ant igli edad, el termino 
-belleza* tenia un signiticado mucho mas amplio que el actual, v abar- 
caba cl mayor valor moral v la utilidad ast como tambien la apariencia 
placemera. Entre los teblogos que analizaron la belleza de las cosas 
mundanas. la armonia de las panes o proporcibn Jentro de un objero 
no cran suticientes para hacerlo hello; solo la proportion adecuaiia en 
relation con un propbsito detenninado podia hacerlo. Los vitrales, la 
musica v la escuJtura no son hellos simplemente porque nos propor- 
cionen placer* Puedcn producir placer, asi como pueden insmiirnos; 
pero cn unc* u otro cast.) los mcdicvalcs coasideraban que la verdadera 
belleza lo era confonne a un proposito- (Eco, 1968, 183). 

Sin embargo, rnuchos historiadorcs bien intcncionados que intentan 
rcscat.tr a la Edad Media de la condicion dcsmcrecida en que la puso la 
llustracibm han reinterpretado los textos teoibgicos negando su signifi- 
cado mas obvio. buscando en todas jxirtcs la presencia dc signos de 
una actitud estetica secular-. No obstante, leer la modema idea del ue- 
sin teres cstetico en pasajes o comentarios de Escoto Eriugena o en la 
creacittn de gargolas o en los capiteles romanicos es ran tilso, como ba¬ 
lance general de la Edad Media, como lo es cl estcreotipo que habia de 
un inexorable funcionalismo religioso. La constante busqueda tie sig- 


i. Fd^ir iJe Bruync •:un r/aginenit» cJr JKian Esentu KriOjEjnta cn cl • iul rtos 
Djanifie.sUn «na iraccirVi ilc placer frente a sin oiliz tie t-n:>; uno dc5ca 
lo, peio rl Ctro -implcmcntc hat‘la dc su hc-llcza rotund de&inada a la sota gloria 
dc Dioc. So sc trata dc un -phicer catctico dcstntcix’^do-, comu f5mync Jo llama, sino dc 



nos de una respuesta puramcntc estettCa. revela hasta que punto an.ir- 
de nuestni sensibilid&d la restriccidn prtxlucida pur la polaridad entre 
ane arresama. De acuerdu con David Frecdlxrg, los historiadores que 
trabajan bajo esta influencia tienden a despreciar aqudlas piezas dise- 
nadas para despertar una respuesca cmociunal inniedi.ua. consideran- 
dolas como meramente anesarules o cotno ejemplos dc kitsch religio- 
so t1989). Parece mas plausible suponer que en la F.dad Media no habia 
ni a He ni artesania en el sentido moderno sino solamente artes, y que 
Ins individucxs respondian a ia funcion. el contenido y la forma, en con- 
junio T y no tantn que las consideraban por separado. 

Si un artifice, afirma sanro Tomas, decide hacer una navaja mas be- 
lla construvendola de vidrio, el resultado de cllo sera que no solo $c ob- 
tendra una navaja inutil sino adenias una obra de arie malograda y. por 
otra pa nr, ningurta de las dos sera bella (Summit Theologica. Ml 5 7 . 
30. Hoy en dia. por supuesto. hacer una navaja de cristal cjui/ai seria 
considerado una obra de arte y seria expuesta con el tituio de La nava- 
ja del Aquinate, V sin duda esta navaja de cristal podria inspirar a un ar- 
tista igualmente ingcnioso que, imiiando a Duchamp, comprara una na¬ 
vaja corrieme en la ferreterta mas prbxima y la presentara en una 
muestra contestaiaria como La navaja de Ockham. 


u»ij adaptat ion trtolbm <Je b idea neoplatonic* dc alcan&ir In l no a liuvrs dc lo •vendi¬ 
ble. o dc ver al Creador cn U crearitin <Bruyne, iSHiV, 1 1”-I8i. Otra mancra dc encomrar 
•cl cuneeplo moderno de lat> bclhs artes* cn l.i Ktlad Media cuibisic <?n cofolizar los pU- 
ceres cn los cipiidesi ititnamcos y cn las jwgolas; pern no sc tiaialw drl pbter desinte- 
rcNitlo. Lntelcctualizado, dc la oivtica- po-4-karUiana < Sdupin*. 1977, 1-2*1. 
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3. MIGt'EL ANGEL Y SHAKESPEARE: EL DESPUNTAR DEL ARTE 


El 25 de abril de 1*183 Leonardo da Vinci firmo un conlrato con la 
fratemidad de la Lnmaculada Concepcion de la Virgen en Milan, para 
-entregar el 8 de diciembre* una pintura de altar con -montunas y n>cav 
en el fondo y -Nuestra Sehora en el medio... vestida de azul de ultra- 
mar \ brocades con oro*. compromeiicndosc a reparar cualquier des- 
perfecto que pudiera ocurrir (Glasscr. 199" 7 , 164-69). Los requisites a los 
que se sometio Leonardo para ejecuiar la Virgeii dc las Rocas dtiidl- 
mente se ajustan a nuestra idea de la total aulonomfa del artista i Fig. 4). 
Pero lo que sucedic) despues se ajusta aiin menos a nuestros supuestos 
modernos. Leonardo fue tan solo uno de los ires que trabajaron en la 
pieza. informacion que extraemos de documentos legales en los que se 
menciona que el y otro pintor plantearon un liligio porque uno de los 
ebanistas del altar. Giaccomo del Maino. habia sido mejor remunerado 
que ellos. Finalmente consiguieron reducir los mil ducados cobrados 
por aquel a los selecientos de ellos (Kemp, 1977). Giaccomo no tue el 
tinico ebanista del Rcnacimiento al que se pago mejor que a leas pinkv- 
res por las tipicas esiructuras ornamentalcs, con arcos, pinaculos y fi- 
guras esculpidas, que rodeaban los cuadrasd Estamos tan acosuuttbra- 
dos a pensar en las pinturas como objetos de arte autdnomos y en los 
pintores como creadores solitarios que nos choca enteramo.s de que el 
mas caracteristico pintor del Renacimicnto no era mas que un miembro 
tie un equipo que decoraba aka res, salas de consejo, ayuntamientos y 
palacios. 


I. la importancui dc los carpintcros talltstas declino a finales del siglo xv a medida 
que cl rcublu sc fuc Itadendo popular, pern irntuso entnnoe* Ins marcos sjguirron 9<*n- 
do muv ebhoradns 
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Fir.ruA 1 Leonardo da Vinci, l-frgv.w de Uts Rotas i 1483). Cor- 
tesia Reunion des Musees Narionaux, Paris. Sc cree que es un 
cuadro pintado por eontiat<> de 1483 a pesar de que caiece del 
brocado de tiro que ei c^ntrato exige en la tuni< a a/.ul AcTual- 
mentc cn el louvre. 
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El INtao DE LAS A RTFS UltFHALFS 


No obstante, el periodo entre aproximadamente 1350 y 1600 que 
llamarnos Renacimienlo lambicn asistio a los comienzos de una larga y 
gradual transition desdc cl antiguo sisiema del aric aricsania hacia 
nuestro moderno sisiema del arte. No obstante, el comicnzo de una 
transidon no es una fundacion; los supuestos del antiguo sisiema del 
arte continuaron regulando la mayor parte de las practicas pese a la 
aparicion de nuevas ideas v actinides entre una pequeria elite. For des- 
gracia, los divulgadores y los historiadones preocupados por los orige- 
nes- han considerado a esta elite como tipica y han presentado estos 
comienzos importances —aunque fragmentarios— como si fueran la 
norma. O >mo resultado de ello. nos hemos acostumbrado a ver las pin- 
turas del Renacimiento como obras de arte aisladas. o a leer las obras 
del teatru isabelino como obras literarias autonomas, de modo que nns 
sorprende descubrir que el Renacimiento nt siquiera contaba con una 
categoria de ane. 

En efecto, la pintura, la escultura y la arquitectura. lo mismo que 
quienes las ejecutaban, gozaron de gran prestigio en el Renacimiento. 
por encima del que tenian en la Edad Media, v algunos exploraron el 
parentesco entre las anes visuales v verba les. pero las tres artes visua- 
les no se juntaron con la poesia v la musica para formar una nueva ca¬ 
tegory bajo un mismo ronilo general, lncluso a lo largo de gran parte 
del siglo xvii. muchos esrudiosos de priniera fila seguian sosteniendo el 
esquema que separaba las artes liberates de las mecanicas. Entre las ar¬ 
tes liberties asociaban la poesia con la gramatica y la retorica, la teoria 
musical con la geometry y la astronomia, y colocaban la pintura y la cs- 
cultura entre las artes mecanicas. en cornpania de la sastreria. los tra- 
bajos cn metal y la agriculmra. Los maestros humanistas crearon un 
riuevo grupo pedagogico llamado Stadia Humavitatis, al expandir el 
antiguo tritium medieval formado por gramatica. retorica y logica. 
Manmvieron la gramatica v la retorica. en lugar de la Irigica pusieron 
la poesia v afiadieron la historia v la filosofia moral. Pero. en general, el 
Renacimiento •carecia de un verdadero equivalence de nuestras “bellas 
anes’* i Kent, 1997. 226: vease rambien Kristeller. 1990; Farago. 1991) 
(Cuadro 2) 
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LAS ARTES UBERALES V LOS £77 WM HVMASTTATIS 
EN El KENAC1MIENTO 



Disciplined 

Artes liberates: 


Tritium 

Gramutica, retorica, logiea 

Quiulritnum 

Aril met ica, geometria. astronomia. mtisica 

Siudia Humanitatix 

Gramatica, reti’irira, pocsia. historhi, fih»ofia 
moral 


Aunquc la moderna categoria d c arte todavfu no sc habia impuesto. 
\ a se habian dado pasos signifkativos cn esa direction, La fra.se de Ho¬ 
ratio -la pocsia cs como la pintura- < litpicturapocsisi por ejempln, hie 
ulill/ada pK>r numerosos piniores y humanisms para just Hi tar que la 
pintura formaba parte dc las artes liberates, de tal modo que un dialo 
go arislocratico comp El coriestwo podia elogiar la pintura como mere- 
ccdora dc la aicndon dc un genlilhombre (Gistiglione, 1959; Let, 1967) 
Por lo que toca a las institucione.s, un grupo de pintores v escul tores 
florentinos lidcrados por Giorgio Vasari fundaron una ^academia de di 
bujo- cn 1563, y esiablecieron que si is mierobros quedaban exentos dr 
Uxla regia grcmial para hater hintapie en que asi alcanzaban el esiatus 
dc artes lihcralcs. Sin embargo, la base -artes de dibujo no induia la 
mtisica y la pocsia, y -no impHcobu afirmacion estetica alguna- tBn* 
rustic 19K5. 11»>. Por otra parte, muchos de los mecenas mas ricos e 
instruidos del Renaci mien to, en Italia y en el norte dc- Furopa. eran tam- 
bicn avidos cullivadores y promotores de lo que hoy en dia Ilamana 
mas oficios o artes decorativas, miniaturas, tal las, medallas. mosaicos. 
objcto.s de cstriiorio, arconcs y tofres suntuo.sos —<jue a menudo sue- 
lcn scr mas \alorados en los inventarios renacentislas que las pinturas 
o csculturas (Robertson, 1992). Por supuesto, algunos de estos objetos 
utilitarios eran dc diserio muy audaz. Por ejemplo, el elabomdo salero 
cn plata crcado por Cellini para Francisco 1 (Fig. 5). No obstante, nm- 
guno de los ricos mecenas ilorentinos o venecianos veian grin diferen 
da entre la obra de los mejorcs ceramisias v los detoradorcs, y la de los 
pin tores o estulrores t Goldthwaite, 19S0». 



Picti'RA 5. Benvenuto Cellini, Sahara fsaknd; Septum* urur) y Tiilo (tierra ) 
tl54M3>. 


Hl CAMBIO EN LA CONDICION DE LOS ARTFSANOS ARTISIAS 

Asi como el Renacimiento caret iu tie nuestfo ideal de arte, tambien 
carecfa del ideal del ani>ia autonomp que bust;* expresarse a si mismo 
y ser original Desde hate muchas decadas el antiguo acento puesto en 
el caraeter laico. individualism y subjetivo del Renacimiento ha sido rc- 
chazado por 1<>> Iiistoriadores. que cada w*/ ven mas netesario afimiar 
la continuidad con relation a la Etlad Media y por contraste con nuc.s- 
tra epoca moderna (Burke, 1997 c Fra fad I que algunos Iiistoriadores 
decimononicos proycctaran la moderna idea del artista autbnomo so- 
bre el Renacimiento porque. en efetto, hubo importances mejoras en 

2- Esto conserve pemunerirt a d«? Ia> tmtativas de reliahihrur b idea de un 
-dcMc iihnrroriiin del tndivi..im> tciuceniisw • Martin 
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la condicidn v en la imagen de musicos, pintores y escritores. Fn cl ca- 
so de la musica. por ejeniplo. los priricipes italianos: losEste, his Sfotza. 
los Gonzaga y los Medici montaban claborados cspectaculos de corte 
que ensalzaban y da ban mas relevancia a la musica secular asi corao 
proporcionaban cmplco regular a las partituras de los musicos. Poco a 
poco d desacreditado juglar medieval que iba de cone en corte, se iba 
convirtiendo en un unifomiado amanuense. alojado y mantenido en el 
palacio junto con oiros sirvientes domesticos. Aunque todavia no se 
habia consolidado la mtxiema separacion entre compositor e inteqirc- 
te. el comienzo de la musica tmprcsa en 1501 lo habrfa de bacer fi- 
nalmente posiblc. Los nuisicos mas celebres. como Adrian Williacrt y 
Josqutn dcs Prez. eran conocidos por sus composiciones y gozaban 
de considerable libertad para muverse por las diferentes cones. Esta 
mejora en la cortdicicm social se vio refbrzada por el deseubrimiento 
de antiguos textos, por pane de los humanistas, en los que se sugc- 
ria que los griegos cantaban sus tragedias, icndencia especialmentc 
evidence en los madrigales que se cantaban en el marco de la vidu so¬ 
cial de la close alt a. tmpresionados por estos dcsarrollos y por el lie 
cho de que Listenius escribe acerca del -artifice- que lega una -obra ub- 
soluia y perfecta*. algunos musicologos han sido llevados a arirmar que 
la musica se convirtib en -arte- en el Renacimiento (Lippman, 1992 k 
H ero el uso ocasional del termino -obra* en el Renacimiento, si bien ;^u- 
giere que se ha dado un paso en la direction tnoderna, no basta para 
afirmar que se ha alcan/ado el modemo concepto de la -obra de arte- 
autonoma y del artista soberano. La mayor parte de los musicos si- 
guieron siendo compositores interpretes que ejccutaban piezas funcio- 
nales a sueklo de sus empleadores y que iibremente reciclaban parte 
de sus propias piezas o tomaban prestadas piezas de otros composito¬ 
res < Goehr. 1992).* 

En las anes de la pintura. la escultura y la arquiteemra. La condicibn 
e imagen del artesano artista avanzo aiin mas. Desgraciadamente, se 

3. Suscfflxi el argumamb de Lydia Goehr segun el cu.il la modema idea del arte im- 
plica una s«-rit? compicja <le wociones Ulya combinarida no cristate hasia finales del m- 
gin win, como jx>r ejempio la autorujinu. la respetabilidatl, la pernuncncia, la pcrfccta 
complacenoa. la noucion exacta y el rrdwo rle lc*»dementi* prvsudo^ u nnieUdi* dc 
ncras obras. Muchos dc C5U)S CQfk'eptm ajxireciemn abladamenie ilexl*? t-l Kenadmicrv- 
to, pero nu ae fundieron t^ablvdendn una nuerva norma lia.sLi d peiiodo cOfllprendidf > 
entre I~Vl y ISfKl 


suele dar una version desproporcionada de este proccso v se presenta 
a figuras como Miguel Angel como un genio tomirado que lucha por 
express rse a st mismo, una especie de Van Gogh pero con las dos ore- 
jas iniattas. Esu imagen post-romaniicu no solo desvirtua la personali- 
dad de Miguel Angel, sino que ademas se adecua poco a la mayor par 
te de los pintores y escultores del Renacimiento. Si dejamos a un lado 
estas simplificaciones rom^nticas podemos aproximamos de una ma- 
nera mas objetiva a la modemidad de la idea renacentista del artista/ 
Tres razones sugieren que comienza en este peiiodo el modemo con¬ 
cepto del artista: el surgimiento de un genero <la -biografia del artista*), 
el desarrollo del autorretrato \ el aseenso del -artista cortesano-. 

La biografia del artista, como nuevo genero literario. trataba al pin- 
tor. cseuitor o arquitecto como una figura lieroica. de acuerdo con el 
modelo del pocta. y celebraba los logros individuales que exccdian 
las tradicionales habilidades del oficio (Soussloff. 1997). Varios artesa- 
uos artistas del Renacimiento, como Ghiberti y Cellini fueron induso 
autores de autobiografias. Li mas fa mesa e influyente coleccitm de bio- 
grafias de anistas pertenece a la piuma de \ r asari, cjuien tambien fue 
una figura central en la fundacibn de la Academia Florentine y no nos 
soq^rende que su libro reflejara la dlsposicibn de animo con relacidn a 
los gremios v cofradias y la produedon para uses cotidianos. Sin em¬ 
bargo. hay aspectos del libro de Vasari (jue desmienten la imagen po¬ 
pular del artista del Renacimiento-. Por ejeniplo. Vasari no escribib —y 
no podia hacerio— un libro Uamado Vickis de anistas como dan a en- 
tender alguruis traducciones, sino Vida dc bs pin tows, escultores y ar 
quitectos nuts excelentes. Diferencia pequeria pero crucial. Durante el 
Renacimient<j no liulio un concepto regulative) del -artista- que separa- 
ra los pintores, escultores y arquitectos con respecto a los artesanos del 
vidrio. los ceramistas \' las bordadoras. El termino uLilizado por Vasari \ 
otros seguia siendo artifice . Algunas traducciones de Vasari intcrprelan 
artifice como -artista-. pero otras lo traducen como -hrimbre de oficio- o 
artesano- v al menus una version inglesa muy popular utiliza arbitra 
riamente uno > otro termino, a voces en la misma oracion. He aqui una 


4. Afortunadaittentc, cl punto dt- vbtta ^ I»k ntuduis cscriNis j partir de 199" han 
cmpc7jilo a depr atnis cl rcrbto oadidonal de la progresjiin csuli^tica a partir dc una pe- 
queiei elite \ de sus (jhr.es nut*>ira.s iHrown, 19^". Welch, 199"; PdoIoKi V Radk<\ 1997; 
Turner, 
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traduction de la description que liace Vasari de su reaction cuando sc 
enfrenta por primera vez a los frescos dc la Oapttla Sixtina de Miguel 
Angel: *-Qu$ fcliz es la cpoca en que viviinosl ;Y que afortunados son 
nuestros hombres de oficio (artiticesj a quienes Miguel Angel dio luz y 
vision y euyas dificultades lun sidt> dcspejadas por estc artista maravi- 
lloso e incomparable laitiflcel!*. \ asari utiliza la misma raiz artifice- para 
rderirsc a Miguel Angel v a oiros pintores. pero cl iraduaor no se atre- 
ve a llamar a Miguel Angel honibrc de oficio o artesano. sino que plan- 
lea una oposicion verbal que no estaba vigenre cn la epoca de Vasari 
(Vasari, 1991a). Ninguna de las princtpaleslenguas europeas de la epo¬ 
ca establecfa una dlstincibn conceptual sistemadca emre -artisia- y •ar¬ 
tesano- en el sentido modcmoA 

las pintores del primer Kenacimiento se rettutaron cn ocasiones en 
ire la multitud de lieles que aparecen cn sus pinturas religiosas, pero 
hacia 1 i50 emerge en Italia el nuevo gencro del aulorreirato indepen- 
diente. I n estudio redente de estos autorretratos muestra que forma- 
ban parte de un pcqueno gmpo de artistas cortesanos que claramente 
reclamabun para si una condtcibn social elevada por la forma en que se 
presentaban a si mismos —vestidos conic gentilhombres v mirando di- 
rectamente al observation a menudo sin ningun signo que recordsra el 
caracicr manual de su trabajo (NYoods-Marsdcn. 1998). I.os autorrerratos 
mas famosexs del Kenacimiento. sin embargo, no proeeden de Italia sino 
de Alenunia, V.n uno de ellos. el cle Durero t cste no solo se muestra a 
si mismo en una postil ra reposadu y vestido como un elegante gentil- 
hombre sino cjue asurae. en el famoso Au/onvtrato vie 1500, una pose 
a la manera dejesucristo dig. 6). Con respecto a este autorrerrato se 
Kan planteado interpret;!ciones controvenidas. Algunas lo sitiian denrro 
de la tradiddn religiosa de la Imiracibn de Cristo, otras afimran que aqui 
se cla una atrevida pretension del pintor de scr visio como un ere a dor 

5 1 ;il vex una raxon por h cual Va*>ari no u%t d irrmino artista e> que nomiaJmeri- 
le sc rTiiplc.il fa para referirse a Jo c estudbntes dc ,\tw% tihtr.il'-t o a It* .ilquimisfcis. Li tra- 
duccttn redenic dv U trcliifin.il Oxford K\iltzad«i por Julia Conway Bundanrlh y Peter 
Hundsnelb llama dc hcclio hi aietiv inn sobre los prublemas Jv’rminoh'jgk'os i Vasari, 
1991hr Lis engaifcisa* rniducciones cn que *<- usa cl terminn dc artifice son Igiulmvntr 
iiudccuacbs paia el nuock* Piano <Tiger$iedt. I‘XiS. 4"-i, 4 C “ ». Miguel Angel uia 

ha d termino dc artista, para pjfcnrse a la figura del c*cultor, cn su famoso soneto -HI me- 
P »r .mtii.t no rime conceptos que un simple marmol no i onienga cn m* • X- n has I’ottimo 
artista akw\ concetti) 1Summers. PJftl. 2t*>>. 



Figi'Ka 6. Alberto Durero, autorretnito a los veintiocho anos de edad, con abri- 
go vie eUrllu de pieles (1S00> Alte Pinakolhek, Munich. Omtrsia Giraudon. An 
Resource. Nueva ’Vork. 




divinu CKocmer, 1993). Los autorretratos itaiianos v alemanes si>n im- 
porta riles en la medida en quc muestran hasta quc punto se cxaita en 
cllos la condicion del artesanu anista. pero debemos tener presente 
que la mayor parte de las autorretraios de este tipo son obra de una pe- 
qtiena elite conocida como -artistas de cone*. Lo que los historiadores 
Unman -artistas de cone- son los pintores, escultores y arquitectos. que 
consiguieron destacarse de la mayoria de sus colegas ariesanos artistas 
poniendose al servicio de los principes v elaborando una justification 
de su elevada condicion l Wamke. 1993). Los principes renaccntistas ne- 
cesitaban una caniidad inmensa de artifices para adornar sus palacios y 
esta circunstantia liizo que algunos pintores y escultores se vieran clc- 
vados de la condition de barberos v sastres de palacio al range) de tri- 
let de cbambrt\ y unos pocos induso fiteron ennoblecidos, Estos arte- 
sanos artistas no solo eran ebrtesanos sino que se valian de distintas 
artimanas. como pur ejemplo la de no poner precio a sus obras —aun* 
que, por cierto, aceptuban un honorarium — con objeto de poder ser 
asociados con los nobles que no trahajaban a sueldo. Ahora bien, los 
pintores o escultores mas reclamados de la epocu como U?oruirdo. Ti* 
ziano, Miguel Angel y Durero, esiu\ ieran o no en la nomlna de un prin- 
cipe y fueran o no nobles, podian moverse de una ciudad a otra sin te¬ 
ner que pagar para ser aceptados como miembros de los gremios 
locales y seguir sus limitaciones en cuanto a inateriales y pretios. Son 
justamente este puriado de -proveedores de la cone- quienes a menudo 
hart sido reconocidos como los tfpicos artistas del Renacimiento*. En 
realidad, la mayor parte de los artistas de cone recibian un salario 
anual, junto con dietas y alojamiento, y sus empleadores esperaban de 
cllos quc pintaran rerratos y decoraran habitaciones o, en algunos ca¬ 
ses. pintaran muebles y baiiies (Cosimo Turn), dibujaran tapices y de ¬ 
coraran vasijas (Mantegna), u organ izaran festivales y disefiaran vusti- 
dos (Leonardo). A differentia de) anista rnoderno. la mayor parte de los 
artistas de cone realizaban sus trabajos de acuerdo eon una funcidn es- 
pecifica mas que como una pura expreskm personal (BaxandalL 1972. 
Burke. 19*76). 

Las biografias de artistas-, el desarrollo del autorretrato y Li posi¬ 
tion asumida por los artistas de cone fueron pasos imponantes hacia la 
moderna imagen v condiciOn del anista. pero hablar de los artesa- 
nos artistas del Renacimiento en general como st fueran autbnomos*. 
•suberanos* o -absolutos- es cienamente una exagenitibn. La norma en 
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el Renacimiento era la production cooperativa en ralleres que cum 
plian con eontratos para decorar iglesias, edificios puhlicos, estandartes 
y banrleras, ceremonias nupriales y muebles. Induso algunos artistas y 
escultores que caredan de un taller permanente a menudo aceptaban 
encargos en los quc participalun otros artistas (Mantegna) o aeepta- 
ban completar una eseultura a medio terininar (Miguel Angel) y no pen* 
saban que estos encargos fueran una ofensa a su -indivjdualidad crea* 
tiva-. El taller, donde trabajaban artistas asociados y aprendices que 
realizaban los fondos. las pedanas. los torsos y. a menudo. paneles en* 
tcros. siguio siendo la norma desde Rafael hasta Rubens, en cl siglo xvu 
v. en terminos generaies. los pintores continuaron trabajando para rca- 
lizar encargos decorativos acompariados de ebanistas. ariesanos del vi- 
drio. ceramistas y tejedores (Cole. 1983: Burke. 1986: Welch. 1997). 

La situation del arquitecto era aun mas compleja. A comienzos del 
Renacimiento los edificios todavia seguian siendo planificados per 
maestros masones que los elabomban a partir de los libros traditiona- 
les. pero el auge edilicio del siglo xv, combinado con el entusiasmo que 
despertaban las ruinas de Roma y el redescubrimiento de Vitmvio. hizo 
que los parrones buscaran pintores y escultores mas af ines con el nuevo 
estilo. Logros tales como el atrevidu discrio de la cupula del Duomo en 
Florencia. obra de Brunelleschi, elevaron el prestigio del arquitecto 
en tanto que ingeniero diseftador. de lo que da testimonio la obra y el 
tratado de Alberti, quien reclamaba para cl arquitecto, como anista inte- 
lectual, la condicion del gentilhombre. Sin embargo, pese a las preten- 
siones de Alberti. Palladio y Delorme en favor del ascenso de los arqui- 
tectos por encima de los albartiles y carpinteros, estos lilrimos no eran 
tratados como meros trabajadores quc cumplian ordeties. sino que a 
menudo se les daba iibenad para raodificar los disenos a medida quo 
iban avanzando en su trabajo. ’ 

La prueba mas sorpreridente de que el tipico pintor. cscultor o ar- 
quitecto del Renacimiento no era un individuo rnoderno que reivindi- 
caru su autonomia absoluta son los muchos contratos que todavia se 
consen an. En tales documentos no solo se estipulaba el tamario de la 
pintura o de la estatua, el precio v las fechas de entrega. sino ademas 
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el motive y los materia Ics. Ya he mencionado cl contmto ftrmado por 
Leonardo cn laK^. Vfuchos contratos da ban instruceiones aun mas de 
talLidus, y unos pocos dicnics del Renacimiento consideraban apropia- 
du pagar dc acuerdo eon el tiempo y los matcriales empleados. U in¬ 
duce uno dc dlos contratci a un pintor para realizar unos frescos a 
inedida. lu cual desencadeno cl famoso incidente cn cl que* Donatello, 
enfurecido por la negativa dc un mercader de Genova a pagaric cl pre- 
do que pedia por una cabeza dc bronce porque, segun decia, no 1c ha- 
bia Ilcvado tan to tiempo acabarla, la hizo pedazos contra la ctlzada. 
mientras exclamaba que el mercader cstaba mas acosvumbrado a rega- 
tear por babas cjuc* por bronces. He aqui una historu simpatica que 
complacc a los icdricos del arte pero que, cn lugar dc Ilustrar la reco- 
nocida -auionomfa* del anista cn cl sentido modemo, muestra que du¬ 
rante el Renacimiento las ideas eran bastante diferentes de las nuestras. 
Se dice que Francisco 1 sostuvo la mano de Leonardo entre las suyas en 
cl momento dc la muerte de estc (aunque Francisco 1 cstaba fuera tie 
la ciudad) o que en una ocasidn en que Tiziano dej<> caer un pined 
Carlos V se agacho para recogerlo (nueva version de un rdato antiguo), 
pero lo cierto es que por cada caso de estos habfa miles de ntrns cuyos 
talleres se alanaban ario tras aho cn cumpllr fielmente con los terminus 
de sus coniratos (Kent, 1997; Welch, 1997). 

Otra de las actividadcs cuya condition social cambio en el sentido 
de la mudema sepaiacion entre el artista v el artesano \ que tiene un 
intcrcs especial debido a sus implicadones rclacionadas con el genero. 
fue la costura, especialmente el bordado. Como hemos visto, en la Edad 
Media la costura no era una aCtividad exclusiva de las mujeres sino que 
en ella tambicn participaban ios hombres. Por uriadidura, las mujeres 
trabajaban en todas las artes. Durante d Renacimiento las mujeres si- 
guicron siendo activas en ensi todas las artes. induso en las nuevas ar¬ 
tes prestigious (pintura y escultura), aunque muchas de ellas eran hijas 
de pintores tUvinia Fontana y Marietta Robusti), o trabajaban en los 
conventos (Catherina dci Virgin Incluso una de ellas, pint ora, procedia 
de la nobleza (Sofonisl>a Anguissola). Sabemos pocas cosas acerca de 
Marietta Robusti. porque su padre Jacopo (llamado Tintoretto) se nego 
a autorizar que se casase y que acepta.se encargos por ella misma, y la 
mantuvo Como miembrp de su gran taller, Por conirastc, la carrera de 
Sofonistra Anguissola csta bien documentada porque su padre la prepa- 
ro corno pintora para asegurarle una buena posieion en la corte, de ahi 
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que ella pintara muehos autorretraf< in que el padre solia enviar a los tlis- 
tintos principcs como obsoquio (Fig. 7). Sotonistrj fue ampliamente ad- 
mirada como una especie de -milagro* dada su condiddn de mujer de 
la nobleza que pinta y, ademas, lo hace bien. Asi fue hasta que se con- 



Fkjlra 7. Sofonisha Anguissola, Aniunvimto tea. Isss> ; oleo y.ibre parche, 8,2 
>: 6,3 ctmtimeiros. Emma F. Munroc Fund. 60155. Cortesia del Museum of Fine 
Arts. Boston. Heproduddo con permiso. « 2000. Museum of Fine Arts, Boston. 
Resen ados lodos Ins derechos 
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virtib en dama de compafua de la reina e instructors de pintura al ser- 
vicio de la joven reina dr Espjna v su estipendio iue enviado regular- 
mente a su padre- < Chat wick, 199b; Wc>ods-Marsden. 1998). 

Pese a la presencia de estas mujeres cxtepdonales. durante lo^ si- 
gjos xiv V xv cumienzu a deelinar el numero de mujeres en las artes de 
mayor categoria. Los gremios y cofradias dominadas p» >r los hombres 
en la mayor parte de las artes comenzaron a excluir a las mujeres y con- 
siguieron t{uc se saneionaran ordenanzas municipales en las que sc 
prohibia el trabajo femenino independiente. Con el tiempo, mas y mas 
artes, incluido el bordado protesional. se organizaron en gremios que 
excluian o restringian la participation de las mujeres, La causa indirec 
ut de la exclusion de las mujeres de las formas mas elevadas de pro¬ 
duction no nivo como objelivo hhplicito unitamenre el de eliminar la 
competencia economica. De hccho, comenzaba la larga transformation 
de la familia que habrfa de llcvarla de ser una unidad de trabajo a con- 
vertirse en el modemo hogar domestico. Lis teorijs medievales de la 
diferencia sexual veian en las mujeres a las peligtosas hijas de Eva, 
mientras que durante el Renacimiento se desarrollo una ideologia de las 
diferencias sexuales, segun la cual la funcion primaria de las mujeres 
era el cuidado de los ninos y el mantenimiento del hogar. 

En un comienzo esta diferenciacion de los roles sexuales se hi/.o 
evidente en las attitudes con respecto al bordado. En el primer Rena- 
cimiento, cuando el respetado pintor Antonio Pollaiuolo y el artesano 
Paolo da Verona se unieron para producir una pieza eotno el Saci- 
miento de San Juan Bautista, realiTada en bordados ton finas perspec- 
livas y cfectos de sombra. la dificultad de la tecnicj del bordado era 
lama o mayor que la del dibujo. Se necesitaban muchas generaciones 
de bordadorcs profesionales para poefer ejecutar un trabajo tan softsti- 
. ado \ paciente. Al mismo tiempo, los manuales de maneras italianos 
va ponian el acento en la importantia del lx>rdado como actividad que 
servia para ocupar las horas de las mujeres nobles, preservando de este 
modo >u custidad y su feminidad. Asi pues. el Renacimiento asistio al 
comicnzo de un -proceso que no solo separb el bordado de la pintura 
sino que ademas subdividio el bordado en dos artes. ptiblica y domes- 
tica-1 Parker. 1981, 81 >. 


Las CCAUDADES IDEALES DEL ARTESANO AH JIM A 


Las praeticax que hemos considerado —el taller, el contra to y el ge- 
nero— muestran que. si bien se dieron importances pasos en direction 
al espiriru modemo. las practicas y eonceptos vigenres del artesano ar- 
tista en el Renacimiento estaban irmy lejos de los modernos ideales del 
creador autonomo. Esto sc ve con mayor claridad si tenemos en cuen- 
ta importames cambios experimentados por las coalidades ideales del 
artesano artisu. A lo largo del siglo XL la aceleracibn del eunocimien- 
to de la perspectiva y el modelado. |unto eon el resurgimiento de Jos 
modelos antiguos. llevo a la conviction de que la pintura v la escultu- 
ra no solo requerian del aprendizaje sino ademas de ciertos conoci- 
mientos de geometria. anatomia y miiologia amigua, Alberti y Leonar¬ 
do proyectaban una imagen del artista rumo -anesano-cientifico-. Tal 
conocimiento era fundamental para la -invention*, temiino derivado de 
la retonca ciasica \ que no sigrtificaba -creation- en el sernido moder- 
no sino descubrii 1 liento, selecti6n y disposition de contenidos. Aunque 
algunos pairones reivindicaban poster -invention- propia (o inspirada 
en la obra de algun humanism a sueldo de ellos) un pintor de gran re¬ 
putation como Bellini, porejemplo, logrd resistirse a la tentativa de Isa¬ 
bella D'Este de obligarie a utilizar un dibujo que ella le habia enviado 
como guia para la composition de una pintura que le habia encurgado. 

I facia finales del siglo xvi esie sentido •dentifko de la •invention* se 
vio enriquecido por euaJidudes asoctadas con la idea del poeta, < onto la 
-imagination. la -inspiration- y el -talento naaira! . Se decta que la l ni- 
llantez o el talento naturales i iu%egno) se manlfestaban como gratia, di¬ 
ficultad. faciiidad e inspiration. F.n el pintor y en el esculior. se pensalta 
que la gratia no solo era el resultado del oficio sino que emanaba de 
una habilidad natural. No obstante, se atribuia el mayor meriio a aque- 
Dos que emprendum IjIxmvs dt extrema dificultad tecnica. como. por 
cjemplo. la representation de Jonas en la Caplfla Sixtina de Miguel 
Angel. Si un pintor conseguia un logro semejame con faciiidad y rapide/ 
de ejecucibn sc decia de el que tenia faciiidad para pintar La cualidad 
resume. la inspiration I furia). se crera que animaba la imagination del 
pintor o del esculior. que mds tarde la faciiidad emplearia para superar 
las diRculrades y producir obras tfKadas por la gracia. For niuclio que 
este conjunto de conceptos obsen ado a traves del velo del romanticis- 
nio parez* a ntixlemo. estas ideas renacentisuis difieren de nuesrra -ima- 
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ginacion creativa- en que la invention, la inspiration y la gracia se pre- 
sentan como inseparables cle la desirezu y tic la imitation de la naturale- 
za con un prnp6sito determinado. V tales imituciones. uunque se ajusta- 
ban a la fantasia y la iniciativa del pintor, seguian estando somelidas a la 
restriction del decorum , la regia de la verosimilitud y dc lo apropiado 
De modo similar, cuando en el Renacimiento se hace referenda a la me- 
lancolia y a las idiosincrusias personales (muy exageradas en las biogra- 
fias pop u lares) no hem os de hallar en ellas preferendas equi\ alcntes a 
nuestras modernas ideas de la vida bohemia y la rebeldia. 

Cuando Miguel Angel menciona en una carta de 1523 que el Papa 
Julio II le permite «hacer lo que quiera- en la Capilla Sixtina, no quiere 
dedr que -podia pintar lo que el quisiera, sino... que podia tratar su 
tema de la manera que quisic.se-, un tema que de todas maneras cabe 
suponer que estaba acordado previamente cun su patron, conocido por 
su podcrosa voluntad (Summers. 1981. 453). Li pintura y la escultura del 
Renacimiento no eran valoradas en la epoca de acuerdo con los moder- 
nos ciiterios de originalidad sino por la manera y la gracia que tenian a 
la hora dc superar las dificultades que planteaba la invend6n v la ejecu- 
cion. Pcse a que Miguel Angel se enorgullecia de carecer de un taller, su 
practica y sus obras estaban miis cerca del trabajo de sus colegas artesa- 
nos artistas que de la obra del artista moderno que coloca la expresidn 
de si mismo y la originalidad por eneima de la destreza y de la uiilidad. 
Si nos sentimos incomodos al Uamura Miguel Angel urtesano artista ello 
se tlebe a que la antigua idea del artesano, artista quedo definilivamente 
sepatada en el siglo xvtti, epoca en que la imagination, la gracia y la li- 
bertad quedaron resenadas al artista creador mientras se dejaba a los 
artesanos la destreza, el trabajo y la uiilidad de las obras. Si la imagen 
popular del ‘artista del Renacimiento* distorsiona la carrcra de Miguel 


T. Uso •tilentrt* cn lugar de pucsto que itigfgnn y genio xktncn MgnificKtos 

dLsiintc^; el primern sc reticle .1 las habilidadr* nacunles imcnirj > que el segundo x* rr- 
fierc a un guardian cspiritual Li iraduccion ilt- •brillo tnnatu* cs de Martin Kemp 0997, 
3^4-91). Pucsto que ta noctfn del tulcnio natural Utiftmium) y dc la filers* diviitt ma*- 
rulliu igenio) nc lundicron cn cl agio wii. ha &kJu mas tacit pfc.yoctar ias ideas nvxicr- 
nasdc) genin crcaiivo sobte cl mgenium. Ft irio formado pt>r ditk ultad fadiidiul gracia 
tieue un rvrigen disiimo dado que cstaha xsreiado al ideal tic .prvzzatura o disphccncw 
cn la sr.<icdid aristocriticu (Sumiiu :?. tost 1 -tnwpnaeUto*. o fantasia, era usadocon Ire 
eucncia rn el sentidu dc dnvericiGiv pero arceta aun del ienutki niodemo tic •imagina¬ 
tion creative mas alia dc los lumtc.s dc la razdn. 
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Angel <que mem «s se puede pensjr que hard cuando se aplique a la ma- 
yorfa de pintorcs. escultores y arquitectos del Renacimiento? 


Shakespeare* Jonson v -la Omcv 

Am Como los nianualcs tradidonalcs y las historias populares a me* 
nudo nos ban dado una idea unilateral del tipico pintor o escultor del 
Renacimiento. tambien sc nos ha dado una idea falsa sobre el poetu 
renacentista, v sobre Shakespeare en particular. Los ltistoriadores de la 
literatura identifican dos tipos principals de escritores de poesia en 
la inglaterni isabelina: aficionados* y -protesionales* (Auberlen, 198 1 . 
Wall. 1993). FI grupo mas grande, los aficionados* se compone de las 
sehoras y sehores cultos que escribian pur placer y que distribuian sus 
poesias en ctrculos privados, por la scncilla razon de que imprimirlas 
hubiesc podido afeaar a su condition social. A punto de dejar Inglnte- 
rra para cumplir con una misibn diplomatica. John Donne 1c pidio a un 
amigo que guardara una copia manuscrita de sus poemas diciendole: 
-proliilK3 que saiga a la Prensa o que sc exponga al Fuego. De publicar- 
lo naela. de quemarlo lampoco; y entre una cosa u otra. liaz con ello lo 
que quieras- 'Marotti. 19H6j. Lis instrucciones de Donne son un ejem- 
plo simpdtico tie lo que se conoce como -poesia de lertulia-, escritos 
que circulaban en forma de manuscrito entre amigos > asodados. que 
podian ariadir revisiones o comentaru >s antes de env iarlos. pero que no 
estaban preparados para la imprenta, donde podian ser manipulados 
por cualquiera. Por efecto de esto la -aulon'a- tendi6 a desaparecer y a 
menudo los poemas resultaban ser -propiedad- canto de un grupo so* 
cial como de su autor primario (Marotti, 1991. 35). Fntre los varones de 
las dascs altas la poesia solta ser ctinsiderada como una ocupacion ju- 
venil. una actividad que servia para mejorar la propia posicion y que 
mas tarde era abandonada. Por dcsmerecedor que pueda resultar para 
nuestro .sentido del arxisia, gran parte de la poesia de John Donne, igual 
(jue la de muchos otros Lsabelinos, nr> responde a la voluntud anisrica 
del autor sino a su necesidad de trabajo. 

Entre l<^s escritores isalielinos que los historiadores de la literatura 
Human \ agamente profesionales, habia algunos que o bien buscaban o 
bicn se veian obligados a ganarse la vida escribiendo. por lo general 
combinando la ayuda que recibian de los patrones con la venta de ma 


nuscritos . 1 1\> imprenus. Hn ocusiones, garwrse lu vida ;U servicio de un 
patron era casi In nusmo que- tralujar cornu secrctario o nuor en algu- 
na casa pcro mas a mernuio tmplicaba a nadir ohsequiosas dedicaiorias 
a Ins text os. Ganarse la vida vendiendo manuscriios directamentc a los 
impre.^ores era casi im|x>$iblc debido a las pequenas dimeasioucs del 
mercado de librns y a la ausencia de derechos de autor. Lo unico que 
permltia ganarse la vida escribtendo era produdr guiones de piezas de 
teatro para compariias de aaores. 

I ras un primer intento de vivir del mecenazgo (escribio una apara- 
tosa dediealoria de Venus v Adonis al eonde de Southampton), Shakes¬ 
peare se dedieo a escribir exclusive mente para el Leatro. l£l soneto 111 
parcce aludir a ello: 

O, for my sake do yvu with fort tow chide. 

77v guilty goddess of m y harmful deeds. 

7 hat did no better,for my life provide 

Than puhtic means which public manners breeds. 

Thence comes it my name n'ceires a brand. 

(Versos 1-5* 


Oil. regariad por mi amor 4 la Fomina. 

Esa diosu culpable de mis mains acetones. 

Ella que me negri medios mas nobles 

due d favor de esr \ ulgo que totpc gusto engemha 

tisi* H tuition que pesa sabre mi noinbre/ 

Li -mart a- a la que hace illusion Shakespeare aqui. irnpuesta por el 
publico del teatro, proeedia de la baia extraction social de lus adores y 
las obras. Lis iihras de teatro isabelinas todavia tenian acrobatas. nuisi- 
v'os. indumeuiaria llamativa. bailes v lances con espada. y los propins 
teatros eran ruidoM is. ferias al aire libre dondc el publico comfit y don¬ 
dc los payasrjs solfan Interrumpir la action comprometiendo al elenco 
con el publico. Puesto que las obras de Shakespeare habian sido es- 
critas para semejantes csccnarios. no se trataba de textos establecidos 
u obras de arte* en el sentido que nosotros damos al termino, sino 
inis bien de guiones maleables que eran consttntemente revisados 
para ser jnterpretados en publico (Locwcnstein. 1985*. Patterson. 1989). 

"Traduction tieM atria Alvarez: Saw/a*. \‘;t!rm t.i Prc-Tcxtos, 19W. < V. debts t) 
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Las obras de teatro isabelinas solian ser encargos de las compariias dt 
teatro que las interpretaban Iibremente segun sus necesidades y con 
objeto de ganar publico, despues de lo dial eran impresas para obtener 
de elljs unos pocos chelines complcmentarios. La mayor pane de las 
obras Je Shakespeare que acabaron en la imprenta no tueron prepara- 
das por el para ser publicadas sino que, o bien 1‘ueron impresas por su 
propia coinpania. Lord Chamberlain’s Men. o por piratas que las ponian 
por escrito poco a poco y de memoria (Bentley, 19~1). Lis obras im¬ 
presas muchas veces menctonaban a l<*s inter]')retcs en la portada \ 
omitian el nornbre del autor, como ocurre eon la portada de J&nneoy 
Julieta en la edition 159“, dondc se lee: -Tal como ha sido interpretada 
publicamente (con grandcs aplausos) por los Sirvientes del mu\ Ho¬ 
norable L. de Hunsdoiv 1 Fig. 8). El procedimientu mas corriente por cl 
que una compama se Itacta am piezas nuevas consistia en encargar un 
bosquejo y, mas adelante, hater tjue varies autores idea ran diferentes 
actos hasta completarla: se calcula que por lo men os el cincuenta por 
ciento de las piezas isabelinas eran trahajos hechos en colaboracirin, y 
el propio Shakespeare partieipo en muchas de ellas (Muir, lQnOi. Por 
otra parte. Shakespeare, en tanto que actor y ucdonista de Lord Cham¬ 
berlain s Men. no gozaba de cumpleta Ubenad para escribir sino que 
claramente adaptaba sus obras al numero de actorcs de la compama y 
a las aptitudes escenicas de esters/ Mas tarde. cimndo Lord Chamber¬ 
lains Men se convirtlo en Tlie King’s Men. inis el ascenso al trono tie 
Jacobo I. Shakespeare escogid temas que senan del agrado tie Li tone 
iKernan, 1995). 

Li modema idea del artista solitario y autonomo que trabaja en una 
•obm de arte* original \ esiahlecida queda desnientida por la escritura 
en colaboracidn y |x>r los guiones constanteitiente cambiadt^s segun las 
necesidades de la interpretscidn, tipica practica que se obsetA a duran¬ 
te el siglo xvi. En consecuencia. los historiadores de la litenmira. igual 
que los historiadores de la pintura. hart desarrollado una pequeria tn- 
dustria erudita dedicada a separar la «mano del Maestn >- de la de sus co- 
laboradores supuestamenie menores eon objeto de intentar establecer 


H. Sliakespoare L^cnl)i6 Lrsos Jr laratler tuifonrsi u p:ir;i VTillum Kempc como 
Dr^bcrrs’ cn Mucfvj ruido ypocas itueces, pcro cambto pcrsiinajcs, cun 10 Tourtisumc m 
Comogiifteis o awru) d drl *nrpujturcro c*n / funiht, tuando un inicrprv rc suiil, Rnhen \r 
nun, >u*4iiuvo j Kcnific (Unidhrot^k, l‘)69.). 
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As it hath been often (with great spplanfe) 
plaid pubijqudy, by the right Ho* 
nourablc the L.af Hunjdtn 
his Scruams. 



LONDON’, 
Prinrcd by lohn Darner. 


Fioura S. William Shakespeare, portada Je Rumm y Julivia 
(Londies, 1597 > Cortesia de Rare Kook and Social Collec¬ 
tions. Biblioteca de Li Universidad de Illinois, Urlxmu-Cham- 
puign. No se mcnciona d nombre de Shakespeare; en cam- 
bio, m: mencionan el riombre de la eompanw y el de su 
patron. 
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un autentico Lr-text a panir de una gran variedad de versiones. Apart- 
een cntonces los ripicos supuesios nuxlernos sobre la creativkbd y la 
independence c, inevitablememe, Shakespeare acaba siendo festejado 
pot su sutil evolution... hacia la independencia artistica* o bien sus 
ohras son calificadas de -hitos en el progreso de un ariisia incompara¬ 
ble (Rudnitskv. 1991. 154; Edwards, 1%8. 84 respectivamente>. Mien- 
tras muntengamos vigentes los supuestos del moderno sistema del arte 
es inevitable que veamos come enaltecedorn la -incomparable- inde¬ 
pendent ia de Shakespeare cuando en realidad lo que configure un lo- 
gro por su pane es haber producido una serie de piczas teatrales tnag- 
nificas denrro de los 1 [miles de un eonjunto dererminado de aciores, 
saiLsfaciendo b necesidad de complacer a publicos socialmente com- 
plejos. y todo ello en el marco de una atmosfera politica volatil (Pat¬ 
terson. 1989 k 

Aunque el amateutismo de temilia de John Donne y el profesiona- 
lismo de Shakespeare consiiiuyen los modelos principales del poeta en 
la epoca. hay unos pocos cscritores. como Edmund Spenser y Bern lon- 
son. que reclamaban un papel mas -elevado- y -serio- para el jxieta y 
anfkipaban asi aspectas del moderno ideal del autor anista. Igual que 
Shakespeare, Jonson liabia actuado en ohras de tcatro. habia revisado 
textos escritos por otros v habia aceptado encargos en el marco de 
ohras hechas en cobhoracidn. Pero. a diferencia de Shakespeare, no 
>bl< > dio la espalda a una vida activa en el tcatro para ganarse el apoyo 
de los tneeenas aristocraticos sino que tambien menosprecuba cons- 
untemente la puesta en escena teatral al liempo que reivindicaha los 
textos escritos. con lo v ital intentaba recuperar la condicion de Horacio 
v Virgilio durante el reinado de Augusto. Richard Helgerson ha deno- 
minado a esta ambicidn la concepcion ’bureada- del poeta, para distin- 
guirb de losdemas modus dominances: el -aficionado** y d -profesional- 
1 1983). Jonson se eomprometio a quitar de la poesia dramatica los *ha- 
rapos teatrales. las cunefones. las danzas y los cliisles; no habra *hue- 
vos rotos% a segura en el prologo a Volpoue , y subraya que tocb la obra 
sale -de su purio v letra- (Jonson. 11605) 1978, ~2, ~5> 

Sin embargo, el principal instrumento de la campaha iniciada por 
Jonson para alcanzar la condicion -bureada- fue justamente lo que los 
aficionados como Donne <por principio) y los profesionales como Sha¬ 
kespeare tpor necesidad) sc negaron a si mismos: la imprcnia. Jonson 
iue lino de los pocos escritores de ohras de teatro que sLstematicanieri- 
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te dio a imprimir sus o!»ras, insLstitmdo en que apareciescn con su noin- 
ha* en U portada y ariadiendoles not as en laiin para acentuar su ca rac¬ 
ier c!e textos destinados a ser Icldos por la eljre y no para ser represcn 
titdas ante el publico. El grado maximo alcanzado por el uso que 
Jonson hacia do la iinprenia por contraste con el guion maleablc tut* la 
publication — sin precedences— de sus obras, mascaras y cpigramas 
completes bajo el undo The W brkesofBcnJtnisnn t 1616) (Fig. 9), en una 
<ara edition in folio comc> las que se sol fan reservar para las cLisieos la- 
linos (Jonson. 1616; Murray, 198"; Wall. 1993). Sin embargo, ilamar a 
una coleccibn de meras obras de teatro *obrus-, suscito los eomentarios 
risuenos de Caballeros aficionados como sir John Sucklin: 

Ami he told them plainly he desert' d the Baxes 
For his « w c all'd W orks, uher otfyers ii'erv hut Plaies. 

(Sprngam. 1968, 1:90* 

Y les dij»> sin mas r|uc cl inereeb los laurdes 

poique las suyas sc Ibmabun Obras. 

micntnis que las dermis eran apenas piezas tealralcs. 

Una mirada somera al papet de Us escritoras en la Inglaterra del Ke- 
nadmiemo puede ayudarnos a considcrar el ideal laureado de Jonson 
desde una perspective mas amplia. HI mas inlluyente manual de rnane- 
ras de conducta para mujeres* U Insuruccion de una mujer cristiana de 
Juan de Yivcs. afirmaba que las mujeres no debfan aparecer en publico 
sino que debLin pcnrtanecer en casa y en silencio. En semejanie aimos- 
fera no sorprende que poets mujeres se siniieran con ganus de escribir o 
que emprendiesen una carrera como •profcsionales' de la escrilura No 
obstante, aigunas aristocratas como Mary Herbert, condesa de Pembro¬ 
ke, o Lucy Russell, condesa de Bedford. fueron no solameme mecenas 
de escriiores sino que intercambiaron poemas manuscritos am Donne, 
Spencer \ Jonson Sin embargo. aquelUs que llegaron a imprimir sus es- 
critos \ de este mode a exponerso en publico, tuvieron que emprender 
una variada gama de estrategias autodescalificadonis y para jusiificarse a 
st ittismas. como por ejemplo afirmar que la obligacion de una madre 
era dejar un legado para la instruccibn moral de mis hijos o cumplir con 
la obligacion impuesta a las mujeres de -redirnir a Eva* (Wall. 1995). 

Como es obvio; los motive* y las represents clones que las mujeres 
escritoras se hacun de ellas mismas escaban aun mas lejos de la eon- 



Figiua 9. Benjamin Jonson, paginn dc portadade Tin* W\trkes 
of Benjamin Jonson ‘Londres. 1016). Cortes ia de Rare Book 
and Special Collections. Biblioceca dr la Universidad de Illi¬ 
nois. Urhana-Champaigrt. Li pagina titular on el diliujo de 
una gran pie/a de arqurttvtura i lasira arnmpanaib tie esta- 
luus simbolicas. junto con la inscription latiru. subraya los 
conucimientos y h superioridad de Jonson con rebcion a 
aqmik* que cscrilxm va sea por diilcn> o por diversion. 
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cepcion *laureada* de Jonson que los motives dc Donne o Shakespea¬ 
re. pero incluso si nos limitamos al punado dc escritores laureados 
como Jonson encomramos que !es faltan eleihentus caracteristicos del 
ideal pusromantico del artista como las ideas de genio y dc imagination 
crcativa. Jonson afirmaba que la erudition y el trabajo duro eran suh 
dentes para sustituir a la inspiration (Murray, 198"i. Al eontrario dc lo 
que sucede con el prejuicio modemo que distingue claramente enire la 
crcatividad del ariiMa y la rutina del artesano u hombre de oficios. la ar- 
resama poedca en el Renadmiento se aprendu durante el proceso de 
escribir. pur medio tie innumerable* ejcmplos y no siguiendo una re- 
ceta o un precepto (Bradbrook, 1968, 140). 

Muchos de los dramaturgos isabelinos eran en realidad liijos de ar- 
lesanos y hombres de oficios: el padre de Spenser era sastre; el de Mar 
lowe, zapatero remendon; el de Shakespeare, fabricante de guames; el 
padrastro de Jonson era albanil (Miller. 1959). El hijo de Shakespeare 
fue tambien un artesano cuyos ^moddos eran facilmente reconodblcs v 
juzgados por el publico durante la puesta en escena de la obra, asi 
como por el gremio y las cofradtas de adores* (Bradbrook, 1968. btO). 
Shakespeare trabajaba a sueklo. hacia arriesgadas inversiones. primero 
en su propia compahiu. despues como propietario y como presiamisia. 
hasta que consiguio finalmente compnirse un blason lo cual le permitid 
alcanzar la condition de gentil hombre v dejar una herencia a su lam ilia. 
Re< ha zb tanto el amateurismo de lertulia de un Donne como las preten- 
siones laureadas de un Jonson. Mas que representarlo como una antici- 
pacion del modemo autor artista lo jusro seria presentarlo como un ane- 
sano-cmpre&irio que sabia como complaeer al publico y trabajo con 
vistas a -asegurarse el retiro en Stratford* (Schmidgall. 1990,97). 


,;l NA IMtOTO-rsTfriCA? 


Asf como el Renadmiento careda de nuestra actual categoria de 
arte o de nuestro ideal de artista o compositor autonomo, tambien ca* 
recia del modemo concepto de lo estetico entendido como contempla 
cion dc obras autosuficientes Por su propia naruraleza, la arquitectura 
esta vinculada a lo util, pern en el Renadmiento la musica. la poesia y 
la pintura tambien eran consideradas en virtud de su utilidad. Es verdad 
que durante el Renadmiento tuvo lugar un amplio desarrollo de la mu¬ 


sica no religiosa, pero la mayor parte de las piezas musica I es pernune- 
tieron estrictamente vinculadas al texio v a funciones espectfieas. Vin¬ 
cenzo Galilei (el padre de Galileo) escribio: *Si un musico carece del 
poder de dirigir las mentes de quienes lo escuchan para beneftcio de 
ellos. su ciencia o conocimiento seran nulos y vanos, puesto que el arte 
de la musica no ha sido cons Lit uido e incorporado a las anes liberales 
para ninguil otro propdsito que e\sc* (Strunk, 1950, 319). Lo mismo que 
la mayor pane de la musica sen ia para acompahar ceremonias o situa 
ciones, la mayor pane de la poesia. como iiemos visto, era tambien 
•ocasionaJ* y el conocido motto horaciano que habla de •complacer e 
instmir prevalecia. En Defense of Poetry' (1595) sir Phillip Sidney hacia 
hincapie en que la utilidad moral de la poesia consistia en ensenamos 
por medio de ejemplos en lugar de usar preceptos. Como la mayoria de 
nosotros hemos tenido acceso a la poesia renaccntLsia a iraves de an to 
logias o citas, no tenemos presente el hecho de que muchos poem as te¬ 
nia n una funcion social y politics ntuy determinada. La tipica antologia 
modema. o bien omite los poemas mas evidentemente otasionales, o 
bien fraeasa a la hora dc apuntar el proposito original de los textos in 
cluidos en la antologia. lo cual produce un efeetn semejanie al que ex 
perimenramos cuando contemplamos los retablos de los altares, los co 
fres o los baldaquinos caracteristicos del Renadmiento. expuestos como 
obras autdnomas en el museo. 

En efecro. estantos tan acostumbrados a ver las pinturas renacrentis- 
tas en las paredes de un museo, en las reproducciones de los libros o en 
diapositivas, que tenemos que hacer un esfuerzo para recordar que casi 
uxlo lo que hoy en dia guardan nuestros muse os se hiz.o originatmen- 
te por encargo y fue a menudo disehado para un lugar especifico. En el 
mareo de un museo es muy dificil imaginar el eontexio ioriginal de las 
obras religiosas. que esta ban rodeadas por pantallu.\ baldaquinos, ;in- 
geles voladores, veias y lamparas (Kempers, 1992, 11). En algunas de 
fos iglesias mas pequehas de Venecia, como la de San Sebastian, don 
de El Verones decoro el techo. el friso, el com, el presbiterio, las puer 
las y el 6rgano. parece como si cada centimetro de la superfide hubiest 
sido trabajado y casi cada capilLt aparece colmada de estatuas, pinturas. 
(alias, mosaicos. fines candelabros, custodias v relicarios (Fig. 10). Inclu* 
so obras raenos religios;ts como las que cuelg;tn de las paredes y los te 
chos lie las salas <le consejo florentinas o venecianas pocas veces apa- 
recen en nuestros libros de arte en d marco en que esran situadas. Texio 
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Fun ra lit Paolo I I Vcrones, puertas de un oregano iCristo cuiandose Ins hcri* 
das) y panel (Narividad> U560), Iglesia de San Sebastian. Venecia. Fniografia 
del autor. 
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es recortado de su fondo propio* de lal modo quo solo nos queda lo 
que dcfmin-uxs cu mo la -obra-. IVro quienquiera que haya visitado el Pa¬ 
lazzo Vetchio o el Palazzo Ducale en Venecia sabe husta que punto es- 
tas enonnes pinturas cfvico-religiosas lienen un sen Lido Jiferenie cuan- 
do se las observa en su comexto original. Para quieiies vivian en el 
Renacimiento. las fachadas ornamentadas, los frescos, los retablos pin¬ 
tados, las lalla.v los tapices. las esratuas. lasbanderas. las fuentes. el mo 
biliario v la ccramica. no eran simplemente arte eoncebido para ser 
admirado, sino productns de la habilidad human;* e instrumentos que 
Serv ian a la vicla social, religiosa v politic* (Kent, 1997, 163: Paoletti y 
Radke. 1997; Welch, 1997), 

Kxisten pruebas de que a veces algunas pinturas y esculturas eran 
adquiridas y contempladas simplemente por elias mismas*: por una 
pane, el resurgimiento del colecdonisnio y\ por la otra. el desarrollo de 
un vocabulario para la apreciacion de las cualidades meramente visua- 
le$ de una obra (Alsop, 1982; Gombrich, 198"i, I facia el siglo xvi se ha- 
bfa conformado un pequefio cuerpo de connoisseur que se procura- 
ban no solo retablos con fines devocionales o decorat ivos sino pinturas 
que fueran la obra de un maestro celebre como Tiziano. Rafael o Del 
Sarto. Sin embargo, los ricos y poderosos del Renacimiento coleceiona- 
ban toda clasc de cosas y a menudo mezclaban objetos que nosotros 
llamariamos arte junto con extra vagancias tecnologicas o curiusidades 
de historia natural. HI habito de coleccionar estaha guiado por impulses 
piadosos, por el prestigio y el exhibictonismo. ast como por el placer 
ante Lis cualidades puramentc pictoricis < burke. 1986: Haxandall, 1988 1 . 
Sin embargo, el naturalismo renaccntista dectivamente alenraba el de- 
saiTollo de un vocabulario que permitieta analizar hast.* que punto el 
anista liabta sido capaz de captar la semejanza en su tenia: por ejem- 
plo, Vasari hace una notable exposition sobre el progreso que va de la 
pintura -correcta, aunque sec,*- a la plntura -flulda y gracil* del siglo \vi 
Paralelamente progresan las obscrvaciones en los esedtos de una varie- 
dad de artist as y connoisseurs de sde las teortas tie la imitacidn correct;* 
y la belle/a como proportion ideal del siglo \*v (Alberti) a las nociones 
mas poeticas de expresividad \ gracia 'Van hi). I facia ISSO venecia nos 
como Ludovico Dolce hacian hincupie en el placer del conteniplador v 
ocasionalmente hablaban de -gusto-. HI pmpio Miguel Angel, que dalxt 
el mayor valor a cualidades como l;t imaginat ion, la dificultad y el fui- 
do de la mirada. las veia como via> hacia la bellexa divina. La insisten- 













cia en la funcion moral de la pintura y la escultura fueron una constan- 
te en los tratados dc pintura y cscultura dcsde Alberti hasta Lomazzo a 
finales del xvi. El Renacimiento tenia una -proto-estehca- en cl sentido 
generico v resiringido de un -juicio de la sensibilidad* pen muy pocos 
individuos adoptahan la actitud estctica distanciada que es ttpica del 
moderno diseurso del ane t Summers, 1987». 

A pe.sar del surgimiento de muchas caracterlstieas que asociamos 
con el moderno sistema del arte, el signiftcado de terminus rales como 
•arte- v artista* en el Renacimiento siguio siendo tipicamente premo- 
demo, y el gusto, cuando era analizado. no era coasiderado separada- 
mente de la funckm. La grandeza de Miguel Angel v Shakespeare no es- 
tuvo en sepanir el ane de lu artesania sino en su capacidad para crear 
piezas incomparables manteniendo unidas la imaginacion y la tecnica, 
la forma y la funciOn, la libertad y la utilidad. No basta enumerar pre- 
cedentes para el supuestamente inevitable triunfo de las ideas moder- 
nas del arte, el artista y lu estetico. Eslos cambios tuvieron lugar efecti- 
vamentc a comienzos del penodo moderno, pero por muy importances 
que fueran, tan solo marcan la direccion del moderno sistema del arte, 
no que esc sistema se hubiera impuesto. Es posible que la prueba mas 
com unden te de que el arte todavla no se habia separado deftnitiva- 
mente tie la artesania en el Renacimiento es que la condition de las ar- 
tes y tie los artesanos, artista.s siguid siendo objeto de debate a lo largo 
del siglo xvit. En efecto. el cada vcz mas relevante estatus de los arte- 
sanos artistas, asf como el papel cada vcz mas importante jugado por la 
pintura. la poesia y la musica en el marco tie las monarquias absoluiis- 
las, hacc que el siglo xvit sea un periodo fundamental para la transicion 
hacia el moderno sistema del arte. 
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i. LA ALEGOR1A DE ARTEMIS LA: EL ARTE EN TRANSlClON 


Igual ([tie muchas pintoras del siglo xvn Artemisia Gentileschi 
aprendio el oficio en cl taller de su padre, como se documenta en el 
juicio de Augustino Tassi. quien habia side contratado para enseriarle 
perspective y fine acusado de haberla violado. Auncjue es teniador ver 
en su Judith decapitanclo a Holqfernes la expresion de sits sentimien- 
tos por Tassi. las referencias biblicas de Artemisia son igualmente im¬ 
portantes como logros femeninos en el genero de la pintura narrativa 
hasta enit>nces dominacla por los hombres. Su Auionvirato como ale- 
goria dc la pintura {circa 1<>30-I6 i0) es tambi£n importante como afir- 
macion de la igualdad intelectual y tecnica de las mujeres en tanro que 
pintoras (Fig. 11). Para apreciar el carScter cxcepcional de este auto- 
rretrato hay que entender la forma en que Artemisia usa la Iconologta 
de Ccsare Ripa, un manual de simbolos de amplia aceptacion en el que 
sc sugerfa tjue la pit mm fnese representada como una mujer luciendo 
una cadena de oro cr>n una mascara que representara la imitacion, ca- 
bellos ensortijados que representaran la inspiraeion, una tunica colo- 
rida que representara la destreza y una boea amondazada simbolizan- 
do e! antiguo dicho de que la pintura «es poesia silenciosa-. Lo singular 
en el autorretrato de Artemisia, tal y como ha sido .senalado por Man 
Garrard, es que los piniores no podi'an emplear el autorretrato para 
personificar la pintura. dado que era una convent ion establecidd que 
la pit turn tenia que ser una mujer. Artemisia se pinto a si mis nia como 
pintura . ton la cadena dorada de la imitacion, los mechones de polo 
indicando inspiracion y las sombras coloreadas de su vestido simboli- 
zand<» la destreza tecnica. Por supuesto, como es un autorretrato natu- 
ralista, I aha la mordaza que debia representar la -poesia silendosa\ 
aunque result# dificil evitar la idea de que esta liberacion de la voz fe- 
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Figitra 11. Artemisia Cientileschi, Ant> mvtruto como iikyotia de In pintura (ca 
10301. f.ortesta de the Royal Collection, C* 2000, Su MajeMatl la Reitra Isabel II. 




menioa no tuviera una importancia intentional. Pero lo mas relevante 
es que Artemisia sc muestra a si misrna en angulo, inclinandose has- 
ta penctrar en su obra, lo que convierte a esta pintura en uno de los 
autorretratos mas dinamicos del siglo xvn (Garrard, 1989). Me he dete- 
nido en el autorreirato de Artemisia porque podemos detectar gran 
parte de los cambios que aparecen en el viejo siMema del arte cornpa- 
randolo con otro aurorretrato famoso pintado veinte arios despues per 
Velazquez. La monumental Las Meninas (1656) (Fig, 12) ha sido mu* 
chas veces analizada como una profunda meditacion sobre la naturale- 
za de la representation, pero tambicn ex un aurorretrato en el que se 
afirma la nobleza del pintor en el contexto de la corte de Felipe IV. que 
se caracteriza por su rigidez y su estricta jerarquia interna -en la que los 
pintores tenian asignado un rango menor- (Brown, 198b. 2(H). En este 
cuadro el pintor esta inmbvil, vestido eon una indumentaria refinada 
en la que se observa sobre la pechera la eruz de la Orden de Santiago, 
que es el signo de su ennohlecimiento, y mira hacia el rev y la rei- 
na que se han acercaclo a visitarlo, puesto que la infanta y su sequito lu 
acompanan en el estudio \unque el pintor sosriene la paleta v el pin- 
cel. a su nlrededor hay pocus signos que nos recuerden que la pintura 
es una actividad manual. Por el contrario, todos los elemenros contri- 
buven a realzar la condition elevada del artista de la cone. No ocurre 
lo mismo con Artemisia. Aunque esta finaniente vestida. se representa 
a si misrna sola, delante del lienzo, absorta en su trabajo. aplicando el 
pincel con un gesto vigoroso. En su cuadro vemos que la mente y la 
mano son una sola cosa, el artista y el artesano todavia estan repre- 
sentados en un tinico autorretrato en el que se dice que -el valor del 
arte de pintar no deriva de un temperamento precioso ni de pretension 
teorica alguna sino del hecho simple de que el artista se ocupe de su 
obra- (Garrard, 1989. 3<Yi >. 


La persistent^ lluia del aktf.santj/artista por elevap. 

SC PROPLA CONDtaOiN SOCIAL 

hi contraste entre ambus autorreiratos refleja perfeaarnenie el esta* 
do transidonal del viejo sisierna del arte durante el siglo wit, un m«>- 
mento en que la imagen del artesano-artista. asi como la categoriu de 
arte, empiezan a cambiar al mismo riempo que todavia dominan los va- 
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Fir,i ra 12 , Diego Velasquez, Metiinasa lafamBUt W< Felipe /!'< l"»oi Mu- 
-co del Prado. 'Madrid. Cortosia de Krich Lcssing/An Resource. Nueva York. Ia 
infanta M.irjyriu (acompafladi de dos damas de honor. usu duetto V dos cn.i- 
iKXti vista a VVl;i/.quez en su cstudio. Sc tree que las dos I'iguras en cl espejo 
de I.i pared del fondn son cl rev \ la rcina. 
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lores v las praoicas del sisiema antiguo. Aunquc unos pocos pintores 
eonsiguieron una elevada pexsicion —-Velazquez como pintor de la cone. 
Bernini y Rubens como responsables de presiigtosos encargos hcchos 
por principcs y papas de roda Europe— la mayor pane de Ion pintores 
siguieron vincuJudos a los talleres y dependian de los encaigos locales. 
Id hecho mas espeetatulur desde un punto de vista institucional en re- 
lacion con el estatus de los pintores y la pintura mvo lugar en Franeia, 
donde la monarquia creo la Academic Roy ale de Peinture et de Sculp¬ 
ture en 1648, Cabe considerur la fundadon de la Academia simplemen- 
te como un paso mas en hi liberation del arte con relation a la artesa- 
nia, fK.*ro el hecho de que fuera creada durante la Revuelu de la Frond a 
entre 1648 y 1653 muestra que tambien fue una alremativa politica y 
economic# al gremio de Paris que intentaba restringir la libertad de los 
pintores del rev, justo en el memento en que mitchos nobles Jranceso 
Sc habian rebelado. Tras la derroia de La Fronda en 1653 la Academia 
obtuvo muchos mas privilegios que el gremio. Los nuevos regiamentos 
no hacian referenda a ventajus poliiicas o economU'as, pero retratahan 
a los pintores o eseultores academia is como detendiendo idealistica- 
mente -dos artes que la ignorancia habia casi confundido con prolesio- 
nes inferiores* • Pevsner, 1910. hT>. No obstante, esra condition superior 
ucordada a los pintores de ia Academia Irancesa supuso pa gar el precio 
de la independenda. puesto que los convema. en esencia, en funcio- 
narios del Fstado. 

En Italia, donde los pintores de la eorte habian alcanzado una posi- 
cion elevada ya en el siglo xvi. se cuenla que el pintor romano Salvatore 
Rosa responds» a un cliente que lc vino con unaN ideas muv espectficas 
para una pintura que esraba ejecutando lo siguiente: -Busquese listed un 
ladrillero. que ellos trabajan por encargo (Haskell. 1980, 22). Rosa era 
conocido por estos desplantes, lo cual demuestra que ciento cinciten- 
ta arios despues de Donatello his cosas no habian eambiado mucho. El 
gesto de Rosa nos es familiar, peso a que, en su momento. era comple- 
taraente alfpico. Esta invocation de su propia independenda por pane 
de Rosa expivsaba -una imagen del artistu que solo serhi cabalmente 
aprcciada por los romanticos en el siglo xrx. Fn su momento resultaba 
harto singular- (Haskell, 1980, 23L El tipico pintor oescultor itnliano se- 
guia forma ndo parte de un taller que trabajaha por encargo. 

En Inglaterra y en la pequeria repiiblica holandesa. encontramos 
pintores todavfa mas estrechainente vinculados a la tradition del taller. 



Li mavoria de Ins piniorcs ingleses seguian siendo micmbros de gre- 
inios y corporarioncs, decorando muchtes y earnujes y pintando da* 
bonidos rotulos para las tiendas junto con retratos, (lores v animates. 
Li mavoria de los pintores holandeses estaban estrechamenie vincula- 
Jos por lazos sociales y profesionales con oricbres, artesanos del vi* 
clrio y bordadorcs (Montias, 1982). I'na muestra de hasta que punto la 
pintura no era entendida conin una elevada vocation espiritual es el 
hecho dc que pintores como Meindert Hobbema v Judith Leyster deja- 
ran practicamente de pintar una vez hubieron akanzado una condi¬ 
tion economic a respetable o en cuanto empezaron a hatx-rse cargo del 
negocio familiar. No cal>e duda de que los pintores v escultores ho¬ 
landeses se preocupaban de su posicidn social igual que cualquiera. 
pero sobre lodo les preocupaha destacarse entrey no de los artesanos 
(/Vipers, 1983). 

Una de las caracten'Micas que se observe con mayor trecuencia en 
la situation del anista en Holanda en e! siglo xvu file el surgimiento de 
un -mercado del arte-. F.l mecenazgo seguui existiendo, pero una gran 
proportion de las namralczas muertas. paisajes, marinas y pinturas de 
genera holandesas eran realizadas para venderse en tiendas o en ferias 
y mercados junto con otxos pn Kluctos anesanales (Montias. 1982). No 
obstante, los trabajos holandeses en pintura para el mercado eran un 
poco equiparables a los de los modemos pintores individuallstas como 
lus de los pintores franceses e italianos. que solian trabajar de acuerdo 
c on comratos establecidos. Desde luego hubo excepciones, como Rem¬ 
brandt. pero esto era tan poco usual en los Paises Bajos como fue el 
raso de Rosa en Italia CAlpers. 1988). Incluso los pintores y esculLores 
del siglo xvu mils famosos v mis independientes desde el punto de vis¬ 
ta econdmico, como Rubens o Bernini, dependian de los ayudantes \ 
los aprendices de un taller. Rubens trabajaba en regimen fabril en Am- 
beres. En efccto, un visitante describe en 1621: -Muchos jdvenes pinto¬ 
res... trabajan en diferentes piezas previamente bosquejadas con liza 
por Rubens v mas adelante el ariade aqui y alia una mancha de color* 
i Wamke. 1980. 105 >. Rubens Ucgd incluso a pagar a especialistas loca¬ 
les para que acabaran segmentos de paisajes. animates o 11 ores, dcs- 
pues de lo cual el splia recocar la version final. 

As! como observainos una diferencia en el proceso de elevation de 
to condition social > de to imagen propia emre los pintores italianos 
y franceses y los ingleses y holandeses. cun relation a los lazos que 
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unian a unos \ otros a su corporacidn y a la tradicion del taller, lo mis- 
mo oairria con los arquitectos. La Academic Royale d’Architecture rn 
Francia (I67t> nacio, en pane, de la celebre lucha de los arquitectos 
franceses Le Vau. Le Brun v Claude Perrault por arrancar al italiano 
Bernini la contesion de to fathada este del Louvre (166“*> (Fig. 13*. 
Hero la importancia de la Academia fue mucho mas alia del intenro de 
afirmar la independence de la arquireaura Frances;!. La Academia >ig- 
nifico un paso importance en el desarrollo de la figura modema del ar¬ 
quitecto en la medida en que modified los metodos de aprendizaje a 
traces del taller. A los esrudiantes se les enseriaba ahora prindpios abs- 
rractos de tlibujo antes de atlquirir la experiencia practica en las came¬ 
ras y en las obras Por supuesto. los arquitectos de la Academia Real no 
eran adiestrados para ser artistas autonomos sinu que en realklad eran 
leales funcionarios del Hstado (Rosenfeld, I977i. En comraste con esro. 
Inglaterra contaba con disenadores notables, como Inigo Jones y Chris- 
topher Wren, pero tambien mantenia viva la tradition del arquitecto 
aparejador v del gentilhombre arquitecto que dirige a sus propios al- 
baniles y carpinteros. Lo mismo que en el Renacimiemo. muchos ar- 
(juitectos como Wren concedian a los albaiiiles y carpinteros libertad 
para modificar los disenos a medida que iba avanzando to obra iWil- 
tun-Ellv. 197“), 

I.a condition social v la imagen del poeta tambien sc elevo a con- 
secuentfa del nuevo pa pel social y politico asignado a la poesia por 
pane de las monarquias francesa e inglesa. Pero escribir por clinero se- 
guia siendo denigrante para la propia condition, mientras que depen- 
der de un mecenas limitaba setiamente la independence que nosotro $ 
coasideramos esencial para la independence del ariista. Cyrano de Ber¬ 
gerac (el verdadero) escribio una sabrosa satin favorable a la Revuelta 
de la Fronda, donde se atacaba al carderel Mazarine afirmando que era 
are*» v sodomita, con la sola intention de que su principesco patron 
cambiara de bando. y mas rarde escribio una vergonzosa carta contra 
los Fwfidelity. Incluso en Inglaterra. donde todavia no Libia derechos 
de amor, pocos estrirores conseguian ganarse la v ida con sus rrabajos 
para la imprenta y en Francia los escrirores de Teatro ganaban nototia- 
mente mentis que los propios actores. Asi lo afirma Li Bruyere: Id ac¬ 
tor. comodamentc instalado i*n su carruaje. salptca con lodo el rostro 
de Corneille, que tiene que andar a pie- (Vula. 1985. 95 1 . S6lo Molierc, 
quien, igual que Shakespeare, ofidaba de actor en su propia compaAia. 
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FlGLK , 13 Claude Penault. Louis Le Vau y Charles Lebmn, faclwtla este del 
Louvre < 1667 - 7 1 '. Fotografia del aulor. 


a veces consegula prosper.tr. El desprecio aristocratico y la precariedad 
I 1 I 20 que escritores como Racine tuviesen que- abanckmar lo que noscv 
trns coasiderariamos su verdadera vocadbn •Uteraria- como amor tea- 
tral para convenirse en historiador oficial del rey. El propio boileau 
aceptd una position semejamc afirtnando que era -la gloriosa act hi dad 
que me rescato del trabajo como poeta- (Lough. 1978. 130). 

Si bien la situacion del poeta en el siglo xvn carecia de la caracte- 
nsdca autonomia que encontramos en la idea modema del autor artis- 
ia. ciertamente incluia muchos de los modem. >s prejuicios de genero. 
Timodtv Reiss ha sugerido que la modema idea de literamra comenzo 
a surgir a finales del siglo xvn. imbuida tie un modelo madnsta des- 
de el comicnzo (19‘>2>. A comienzos del siglo xvn ni siquiera las muje- 
res aristoerdticas conseguian escapar a los cstereotipos de genero. Lord 
Denny ataco a lady Mary Wroth por su romanza Tbe Countesse qf Mont¬ 
gomeries Ihanici (1621 > llamandola hemiafrodita. un autentico mons- 
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truiv y abjuro de ella en los siguientes tenninos* «L)ejad a los lihros tran- 
quilos , mujeres mas sabias y respetables no han escrito nada- (Miller v 
Wallier. 1991. 6) (Fig. 14). Mas adelante. en el mismo siglo, algunoses¬ 
critores argumcntaron que-. .unique las mujeres podian eseribir. no de¬ 
bun intentar ni la epica ni la tragediu, sino que debun atenerse a los 
generos femeninos-, como la cpistola y la romanza. Segun Boileau y La 
Bruyere, las mujeres estaban cspecialmente dotadas para escribir nove- 
las populates, debido a la icndenda supuestamente femenina a las 
emociones y a fijarse en los asuntos intimos Pocos escritores. sin em¬ 
bargo, eelebraron el ruuorio discemimiento con relacion a las cosas fi- 
nas y delicadas que posecn las mujeres «Perrault. 19 T 1. 31. 38). Reiss re¬ 
sume la postura dominante en el siglo xvn: Consumidoras ideales cle 
cultura elevada, reconoddas productoras de artefactos culturales su- 
bordtnados (novelas conas, cucnros de hadas. cartas), las mujeres te- 
nian aliona un papel deierminado que hahna de persistir durante mu- 
cho liempo* \ 1992, 23"^. 

La posicidn de las mujeres como consumidoras de culrura elevada 
y produaoras de objetos de baja categoria puede observarse clnra- 
niente en el papel jugado por las artes de la cosaira durante los deba¬ 
tes del siglo xvn acerca del lugar que clebian ocupar las mujeres en la 
sociedad La identification del bordado como una provincia especial 
dedicada a la expression de las mujeres que comenzo en el Kenaci- 
miento se hizo atin mas pronunciada en el siglo xvn, de modo que la 
educaeion de las mujeres de extraction noble y de clase media casi 
sietnpre incluia el bordado. junto con el campo, la labranza y los rudi¬ 
ments^ de la lectura. El contraste entre la costura y la escritura perdu- 
rarta durante todo el siglo xviu y algunas mujeres percibian las horas 
gasiadas en los trabajos de bordado como un obstaculo nuiy importan- 
te para su desarrollo intelectual. La poeta Anne Pinch, condesa de Win- 
chilsea. lo dice daramemte: Detcsto a lo* criticones que dicen que mi 
mano solo sirve para mover aguja&> (Parker, 1984, 10s). Pese a estos in- 
convenientes. un riumero cada vez mayor de mujeres publico novelas 
en Francia y en Inglaterra, y unas pocas, como Aplira Behn, se gano la 
vida escribiendo para el teatro durante la Rest a u radon. Pero muchas de 
las que publicaban se senuan de todos modes obligadas a excusarse 
por ello. 

En cuanto a los musicos. los- compositores y lew tnterpretes que tra- 
bajaban a sue I do, la eondidon social dc su trabajo siguio siendo infe- 
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rior cornparada con la dc las artes libera les aplicadas a la teona musi¬ 
cal, la especulacion s al hahito arisiocratico de hacer musica por diver¬ 
sion. La mayor pane de Ins musicos era aun mas dependieme que la 
mayoria dc Ins pinlores y escritores, y oficiaban en iglesias. pueblos y 
cones aristocraiicas en virlud dc conimtos dondc sc espccificaban sus 
deberes con relation a la composici6n. la interpretation. la education 
y el mantenimiento de los instrumentos musicales. Muchos monarcas y 
unos pocos grandes nobles renfan sus propias cuadrillas de musicos de 
cone. Alguno, como Lully bajo Luis Xl\. podia alcanzar un prestigio 
considerable, aunque en general los interpretes v compositores de la 
cone formaban pane del vasto conglomerado de sirvientes de palacio. 
Lis parrituras perteneciaa a quienes las encargaban o. si eran publics- 
das, al impresor, que las compraba. puesto que no habia derechos de 
autor (Raynor. 1988). 


L* IMAOl-N nni- A KITS A NO ARTI5TA 

Cuando dejamos de lado la situacion social de los artesanos anistas 
y consideramos en cambio la imagen o las cualidades ideales dcseadas. 
encontnimos que el termino *anista podria aplicarse a cualquiera que 
practicara un arte». pero mas especialmente a los alquimistas. l£n cl die- 
cionario frances de Fureriere de 1690 los ejemplos dc -arcisias* tipicos 
no son Rafael o Corneille sino los alquimistas Raimon Llull \ ParaccLso. 1 
Asimismo encontramos pocos trazos de la imagen renacentista sc gun la 
cual las extranas acciones. induddas por los vapores, de un melant61i- 
co exiiavagante. han de ser aceptadas como signo de un talento natu¬ 
ral (ingoiium). listo resulra sobre todo cieno por lo que toca a las ar- 
les manuales. como la pinaira y la eseukura, cuyos representantes mas 
lamosos durante el siglo xvu —Rubens, Velazquez o Bernini, por ejem- 
plo— pretendian ser considerados como seriores (incluso Caravaggio, 
quien mate a cuchilladas a dos hombres durante una riria). Aunque los 
poetas no debian sonieterse a la dureza del trabajo manual, la mayoria 
de el los. lo mismo que los pintores. soriaba con alcanzar cuando me¬ 
nus una condirion noble menor. Por ejemplo. en cuanto Racine se con- 

1 La ediuon de lo*>i del dicriunario dc la Academia Francfito aun incluye a! akjui- 
mi.sta como cl primer seniido dc oricsta- 











vinio en hisioriador del ivy nlpidamente aprendio .su papcl en la cone, 
lo cual le gano el supremo favor del duque de Saint-Simon: en el -no 
hahia nada que recordase al poeta. y en cambio todo bacia pensai en 

on genrilhombre* (Lugo. 197K, 126). 

Los elementos clave en la irnagen renacentista del artesano artista 
siguien m vigentes: facUidad. talento. cniusiasmo. irraginacibn e inven¬ 
tion. No obstante, hay que dear que cl siglo xvn tambien foe una epo- 
ca de transition, en especial por lo que toca a los conceptos de talento 
Ungen Hon) y genio i^uius). La rat/, latina de nuestra palabra -genio- 
remite a dos signifreados diferentes; genius (guardian cspiriiu.il > e inge- 
nium (talento natural). El termino dominaiite, ingenium o talento na¬ 
tural, solia sertraducido al trances por la palabra esprit,v al ingles, por 
u itt, palabras que fueron muy importantes en la tilosolia y la hn raiuta 
de los siglos xvn y xvtit. Sin embargo, a lo largo del siglo xvn el ternn- 
no -genio- abarcaba en ingles y trances taiuo su sigmficado mitologico 
como la referenda al talento natural o ingenio. El cliche segun el cual 
e | buen poeta neeesitaba contar con talento o ingenio (mgenlum) y 
cumplir con rcglas vino a expresar ahora la necesidad de rcglas y ge¬ 
nio. lgual que -genio-. la idea de -entusiasmo- o -inspiration- tambien se 
secularizaron. Lis asociaciones que las vinculan con dotes sobrenatura- 
les v que clerivaban de modelos biblicos y de la tradition platonica tue- 
ron’en gran medida eliminadas. El escoptico Hobbes ridiculfeaba la in¬ 
vocation de espiritus extemos afirmando que no podia entender por 
que razdn un hombre que -es tapaz de hablar sabiamente. de ,k ncrdo 
con los prindpios de la naturaleza... prefiere pensarse hablando por 
inspiration, como un gaitero- (Spingarn, 1968, 2:Sdi. No obstante, aun- 
que tanto el genio como la inspiracWn eran reconocidos como indts- 
pensables por los escritores del siglo xvn, no se los colocaba por ena- 
ma de la razdn y el juicio sino coordinados con ellos (ttecq, 1994a). 

Durante d siglo xvn Li nocioii de imaginacidn en las anes no tenia 
ninguna de las elevadas connotaciones que tiene en la actualidad. Muy 
por el contrario. en tanto que facultad general de la mente. la imagina¬ 
tion era considerada o bien como un reteptaculo de las impresioncs 
sensibles. o bien como una facultad que mediaba entre d cuerpo y la 
mente. Eero cuando la imaginacidn no cumplia con su funcion como 
facultad para retener las imageries e incurria en invencidn o fantasia, 
pensadores tan varUdos como Hobbes. Descartes y Pascal la tleclara- 
ban causante de tanatismo, locura o ilusidn. De acuerdo con d laurea- 


do poeta ingles John Dryden, -la imaginacion en un poeta es una fa- 
cultad tan sulvaje e incontrolable que hemos de tnantenerla atada como 
a un lebrel. de lo contnirio nos sacara de quicio (Dryden, 1%1. N). J 

Li nocion de invencion dedv acb de la retonca tambien carecia de 
los cniciales elemeritos modemos de origmalitlad y subjetividad que 
mas larde la convertirian en creation. Dado el papei central que ocupa 
la imitation en la teotia del arte del siglo xvn, los poeta.s, pintores y 
compositores no eran visios como -creadores* de belieza, sino como 
quienes dcscubrun lo que ya estaba alii. Solo el ignorante, afimu Hoi- 
leau, puede pensar que tenet un pensamiento nuevo equivale a Len^r 
una idea que no se 1c ha ocurrido a nadie antes. Por el contrario, -es un 
pensamiento que deberia cx'urrirsele a todo cl mundo v que. casual- 
mente, alguien ha sido el primen) en expresar (Fern , 1990, >i>. Andre 
Felihien y Roger de Piles adoptaron una posicion similar con relation a 
la invencidn en pintura. considerando la obra del pintorcomo una imi- 
tacidn inventiva de la naturaleza v no como creacidn imaginativa en el 
sentido moderno (Bccq, 1994a). Por lo tanto, aunque la eondicidn social 
de los poetas, pintores y musicos continued mejorando. siguio estando 
muy lejos del modemo ideal posromanticu del artista. 


Hacia la catccorIa or: las hr ,m as artks 

Asi como la idea del artesano artista eontinuaba evolueionando ha¬ 
cia su significado modemo, lo mismo ocurria con la propia categona de 
arte. •Arte- seguia teniendo el significado mas anliguo v abareador de «*Un 
arte* y el viejo esquema de las artes liberales y mecanicas seguia sien 
do empleado a pesar de que cada vez resultaba mas inadccuado para 
representar los cambios y las relaciones reciprocas entre las disiintas 
disci pi inas, espccialmente entre las ciencias. El termino -ciencia-, a su 
vez. seguia siendo empleado como sinonimo del conocimienlo en ge 
neral aunque comenzaba a surgir un significado mas restrictive) de cien- 
cia (ffsica, quimica, biologia, etcetera). Incluso en esta epoca, el gmpo 
de disciplines que Uamamos ►dencias naturales- solia designarse como 


2. Aumjutr wisti.i una tradition teof45fiCJ v rnis(i^:u un punto dc vista accrca di* 
la imagtnncion mas positivo, esta tenia um solo un papd marginal vn Ins wcritr>s si»hrt* 
arte dd siglo xvn. 
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•Rlosufia ruimak Por citato, la div ision del conoctmicmo cn ciencias. 
Bellas arte.s v humanidades, que a nosotrus nos parece tan natural, to- 
da\ ia no sc habia inipuesto, ptrse a que empezaixi a >er sugorida por 
algunos pensavlores puntualcs. En el arlnil del coriocimienui de Francis 
liacon. basatlo en las tres facultades imemona. razon e imagination), 
la historia estaha colocada como memoria. la filosolia cotno razon y la 
poesia como imaginacion. Sin embargo. Bacon curccia do una catego- 
ria de las Bellas anes que le permitiese colocar a la poesia, la pintura y 
la musica bajo un tinico encabezamiento. Su anriguo avudante. Thomas 
Hobbes, conclbio una tabla del conocimienio en la que poesia, mine- 
ralogia, optica, musica. etica y rctdriea aparecutn en la misma subdivi¬ 
sion como filosolia civil-, mientras que la arquitectura. junto con la na- 
vegaddn y la astronomiu eran agrupadas bajo la cliqueta de -1'ilosofia 
natural- (Hobbes, U6511 1955, 5h-S 5>. La mayor parte de las dentas cta- 
sificactones que aparecen en el siglo xvii estaban igualmente muy ale- 
jadas de nuestra moderna Concepcion de las anes (Kristeller, 1W', 
Aunque no hubo una categoria para las bellas anes en el siglo xvii. sc 
dieron algunos pasos importantes en esa direcdon en el ntarco de la 
pintura, la nnisica y ia literatura. 

Ya en Ilorencia, cn 1563 la pintura y ia escultura halnan alcanzado 
d estatus de anes liberates cuando se creo la Academia de I)ii>ujo v 
cuando cl Papa otorgb la condition de libres a los miembros de la Aca¬ 
demia Rumana de San Luca* en 1WXX La creacion de la Academia Lran- 
cesa en 16 \S elevd claramcnte cl prestigio cultural de la pintura en 
Francia. Espaha, en cambio, tuvo que operar hasta 1667 para quo los 
pimores quedaxen libres de impuestos por su profusion. En otras par¬ 
tes i Portugal. Inglaterra y Holanda) bubo que luchar para alcanzar el 
estatus de anes liberales para la pintura durante el siglo ran (I)acos- 
ta t L16961 1%*": Pears. 1988). Quienes abogaban por el valor intelectual 
de la pintura, como por ejemplo Charles du Fresnoy. seguian haciendo 
hincapie en la semejanza enire poesia y pintura rnientras que un laico 
como Giovanni Bellori. presidentc de la Academia Romana de Pintura. 
subrayaba las elevadas aspiraciones espirimales de la pintura con su vi- 
gorosa ai'innacion de que ia pintura represent la belteza ideal. 

La teoria musical habia sido una de las artes liberales desde la an- 
tiguedad y la practica musical (interpretacidn) v la poetica musical 
tcomposicidn) 1 tab tan uscendido en su condicion desde finales de la 
F.dad Media, a medida que la musica se lue convirliendo cn un ele- 
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mento importance de la \ ida de la corte sin embargo, en el curso del 
siglo xvii ruvo lugar un cambio atm mas signilicativo cn la Concepcion 
de la musica. El viejo ideal polil’dnico de la musica como armoma ba- 
sada en razones nuuemaiicas y la concordancia de las esferas comen- 
zd a ser cuestionado a partir de un nuevo ideal de musica monodica 
(melodia con acoinpahamiento) capaz de represents de forma mas 
adecuada los semimientox humanos, idea que yn se encuentra en el 
Didlogo sabre la musica antigua y moderna de Vincenzo Galilei 
(1581 r Como buen humanista del Renadmiento que era. Galilei habia 
afirmado que los compositores debian volver a la practical aniigua, 
que subordinaba la musica a las ideas y sentimientos expresados en 
un texto. La cada vez mayor aeeptacion del ideal de representar los 
sentimientos condujo a los madrigales compuestos como metodfas 
cantadas con acoinpahamiento de instrumemos y dio comienzo a la 
opera, hacia 1600. Las priineras operas en Florencia fueron sobrus 
temativas de revivir la iragcdia griega. pero a medida que se fueron 
desplazando de las cones de los principes, los palacios y los aristo 
cratas a los teatros publieos. primero en Venecia y mas tarde en las ca~ 
pitales del none de Italia, poco a poco la opera se fue conviniendo en 
un daborado espectaculo de entretenimiento en el que las panituras 
escriias quedaban subordinadas a las arias de los rirtuosi y a los elec¬ 
tor escenicos. El \ iejo estilo polifonico no file abandon ado sino que 
quedo relegado a la musica de iglesia, aunque incluso en ese contex- 
to tanto ia Reldnna como la Contrarreforma promovieron una musica 
acorde con 1ms textos. 

Este nuevo entasis sobre los aspectos representatives y expresivos 
de la nuisica file una importance comribucion a la nueva clasificacibn de 
las anes. En el debate entre quienes se adhenan a la vieja polifonia \ 
quienes defendtan la nueva expresividad melodica, los polifonistas con- 
tinuaban defendiendo la relacion de la musica con ia matematica y con 
la astronomia en el marco de las anes liberales del qiuuirivhim , mien¬ 
tras que los expresivistas tendian a establecer analogies entre la musica 
y la retorica o la poesia en el marco del trivium , Al poner la music a mis 
cerca de la retbrica y de la poesia. la nueva tendencia melodica y re- 
presentativa ayudo a debiliuu* los \ inculos dentro del quadhrium v an- 
ticipc) el agrupamiento de la poesia. la rerorica y la miisica con la pin¬ 
tura, la escultura y la arquitectura, que m;is tarde se conoceria como 
bellas anes. 
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Durante el siglo xvii tambien so dieion pasos importanics en la mo* 
dema categoru de literatura (pocsia imaginative drama, narracidn) que 
avudaron a preparar el caituno para el surgimiento de la modema caie- 
gona de aric. la creacibn do la Academic braneaise por el Cardenal Ri¬ 
chelieu en 1653 con el encargo cxplicito de purificar la lengua Irancesa 
y con la restauracion de los teatros por Carlos II v el rtombramienro de 
]a|in Dry den como poeta laureado de Inglaierra; son reconoomientos 
del estatus alcanzado por la pocsia v de la contribution de esta a la es- 
tabilidad politica v la gloria de la monarquti. Nadic ha resumido mejor 
quc la cxinocida dasicbta Anne Dazicr b union potttica, etica v artfctf- 
ca que sc produce durante el siglo xvii: las belles lettres son la tuenie 
del luten gusto, las 1 menus maneras y el buen g*>biemo- (Reiss. 1992. 
y*) t embargo, terminos como •Mies lettres-. poesfci* y literatura* >e- 
guian sin estar fijados segun el seniido modemo y literatura- seguta 
siendo empleado sobre todo para hablar de la mserianza lihrescu- No 
obstante, a finales del siglo sc apheo al termino un significado adicio- 
nal. tal como sc deja ver en cl Dictionnaire Fmn$ai$ de Pierre Richelet 
de 1680, quc definia -literatura- como -conocimiento de las belles iel- 
tres *. o la obra de -Oradores. Poctas e Historiadores* iRctss. 1992. 231L 
Peso a lo cual Antoine Furctiere, compUador de un diccionario seme- 
fame, sc referia pocos a nos despucs al termino belles lettres diciendo 
tsin duda tenia a Richelet en mente): -Las personas Hainan leiras huma- 
nas o erroneamente belles lettres al conocimiento de los poctas y ora- 
dores. cuando en realidad las verdadcras Belles lettres son la fisfcx la 
geometric y las ciencias solidus* (A'iala. 1983, 282 >. 

Mark FumaroU ha mostrado que esias actnudes opuestas con rclaoon 
a los terminos Mies lettrvs y -literatura- eran el relic jo de su condicion 
marginal por contraste con el prestigio que aun tenia la elot.uencia \ la 
tenrra retorica. -Era de la Fdocuencia. era de la retorica, cl siglo xvn vio el 
nacimiento de las Belles f/iltivs. Aun no es la era de la Literatura... In Ute- 
rario solo se deja ver despues del hecho. a la luz reveladora y defotman- 
ie de un estadio cultural posterir>r* < Futnaroli, 1980, 31-31). FumaroU su- 
braya la differentia entre las practical de finales del siglo xvii y las ideas 
modemas. y Timothy Reiss pone de relieve las semejanzas. Sin embargo, 
ambus posiciones no son incompatibles. Erica Haith ha aftrmado que 
aunque no >e csuibledo del todo un ambiLo espedfko para la literatura. 
los eumhios sufridos par la novela y los relutos de viajes muesuan quc la 
vieja catcgoria de liicramra empezaba a dividirsc cn ambitos mas o me- 


nos dtstintos: Ficciones veridicts tpoesu, novel,t. teatro) v hechus veri- 
diet is (viajc*. mecanica, zoologia), division que Douglas Patey y Alvin Kcr- 
nan aiirman que sc complcta solo un siglo despues* < Hanh; Patey, 1998; 
Kernan, 1900). Aun mas importantes que los signos lingufsticos del c<>- 
mienzo de la modernidad literaria es la aparicion de la crilica piiblica y 
vemacula hacia el ario 1680, especialmente cn Francia. Antes de 1678 la 
mayor parte de los debates literarios en Francia sc planteaban etttre la 
pcqueria aristocracra y alta burguesta parisienses. v las pocas revistas 
existentes cran politicas o muy academics s Pero en 1678 LeMercure Ga- 
Ham. de aparicion mensual. comenzo a incorporar extractos y reserias de 
novelas. cn especial sobre ia controvertida obra de Madame cle Lafayette 
La princesa de Oeivs. Tan controvertida era esa novel a que el editor de 
la revisia invito a su.s lectores a constituir gmpos de discusibn \ a que 1c 
em iaran ctruts contando su reaccibn ante la lecrura del texTo. De estc 
modo trataba a su -publico- como si las opirtiones incltvidualcs importa- 
ran (Dcjcan, I99 r ). La expansion de este publico embrionario dc litcra- 
tura durante cl siglo win, combinada con el surguniento de publicos si- 
milares para ia mtisica \ las artes visuales, hnbria de jugar un pajx*l 
crucial cn cl cstablccimiento del modemo sistema de las aixes. 

La catcgoria dc literatura empezaba a emerger a finales del siglo xvii 
y mucha.s personas asociaban la musira con la retorica y la poesta. La 
pimura. la esculturu y la arquitectura eran ampliamente aceptadas como 
artes liberales. No obstante lo cual todavia no habia aparecido la mo* 
dema catcgoria de arte. I’ara que esto ocurriese el antiguo esquenta que 
separaba las artes liberales tie las mecanicas debia romperse v rcorga- 
nizar.se. Esto comenzo a orurrir a ronsecuencia de otros dos procesos 
que tuvicron lugar durante el siglo wii: el cada vez mas elevado reco- 
nocimicnto de las ciencias como ambito espectfico de conocimiento v 
practica. y la transformacion de la retorica que, vie ser pensada como un 
conocimiento praciico relacionado con la persuasion, pa so a ser una 
cuestion dc estilo \ dc omamento. 

La fundacion dc la Royal Six iety’ en Lanvlres en 1760 y de la Aca¬ 
demic Roy ale des Sciences en Francia (16t>3) riteron ran solo los signos 
mas \ isibles de la instiiuckmalizacion de la ciencia (Briggs. 1991; Shapin. 
1996). Muchos historiadores del arte del siglo xx han subrayado la libe- 
racion del arrisLi individual con re I a cion a los lalleres y las corporacio- 
nes: y asimismo. algunos historiadores de la ciencia han serialado la coo- 
peracibn de los cientificos con los tallcrcs. Las artes mecanicas no fueron 
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imp<mantes para el ascenso d<? la ciencia unicamente porque suministra- 
ron a Galileo el telescopio: tambien ofrecieron a los cientificos un mo- 
delo de conocimiento basado on la experience y en el esfucrzo man- 
comunado (Rossi, 1970 >. For supuesto, la insistencia de Galileo en las 
maientaticas como clave para comprender los mecanismos de la natura- 
ieza fue tan imponante como el acento quc puso en los experimentos li- 
sicos. Al unir los metodos experimental y matematico, los cientificos del 
sjglo xvii no solo sentaron las bases pant epic las ciencias alcanzaran una 
ideniidad autonoma. sino que ademas establecieron un limite de demar- 
cacion dentro de las ants lil>erales. Asi puex, la geometna y la astronomic 
vinieron a ser colocadas junto con la mecanica y la fisiologia. y la tnusi- 
v a, que antario las acompanaba, se despla/b hacia la retorica y la poesia. 

La coherencia del sistema de las artes liberates en el siglo xvu tarn- 
bien fue puesta en cucstion al cambiar la coneepcion de la retorica, so- 
bre todo cuundo Descartes establecio urra separation rigurosa entre la 
logica, como mdtodo geometrico de razonar que conduce a la certeza, 
v |;i retorica. -arte* de razonar hacia lo probable. -Retorica- es hoy en dia 
un tern lino peyorativo, pero desde Anstoteles y Ciceron hasta Montaig¬ 
ne v Erasmo. como arte de la persuasion, la retorica col oca ba en un si- 
tin casi equivalents a sus ires componentes; invencion tdesarrollo de 
argiimentos), disposition torden de los argumentos) v elocuencia (esti- 
|o y diccion). Durante el siglo xvu r el afan de certeza de Descartes re- 
torzo la tesis de Petrus Ramus segun la cual la invencion y la dispo¬ 
sition debian pasar de ser una cucstion retorica a ser tratadas por la 
logica. de mode tal quc la retorica de aht en adelante debia ocuparse 
solamente del cstilo y la diccion. Uno de los efectos del cartesianismo 
fue el de alentar la ruptura del antiguo tnvitun de las artes liberates, 
dnnde la logica aparccia junto con la gramStica y la retorica. haciendo 
([ue la retorica quedasc reducida al estilo v, de esta manera. OCUpase 
una posicion mas prbxima a to poesu. V por otro todo, el cartesianis- 
mn asociaba la logica con la geometna y las ciencias fisicas. 

Todos los elementos para el surgimiento de la categoria de arte va 
estaban dados hacia 1690 pero to reorganizacion de las categorias solo 
itivo lugar cincuenta anos despues. Incluso a finales el siglo xvti much as 
personas seguian relacionando la musica con las matematicas \ la as- 
tronomia en lugar de asociarkes con la retorica v la pocsia: el enidito in¬ 
gles William Written incluso llamo a la musica -ciencia fisicomatema- 
tica* < Wottonl. 169 d 1968, 2K» c Lt pinnira, la escultura y to arquitectura 
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a menudo eran agrupadas bajo nombres tales como -artes del dibujo-, 
•artes tiguraiivas* e incluso *beaux-art$*. pero no hubo un unico nom- 
bre o concepto para las artes visuales agrupadas (Brunot, 1966;. Lt sen 
tencia de Horacio quc vinculaba a la pnesia con la pintura era un lugar 
comun, como lo eran las vagas invocaciones a las -artes hennanas*. 
pero la mayor pane de los nuevos conjuntos de artes eran adaptaciones 
hechas al pasar v en ningun caso estuvieron vigentes o fueron acepta- 
das de modo general.-' Un ejemplo vivido de lo impreclsos que eran los 
nuevos modos de dasificar las anes es el easayo de Charles Perrault de 
1690 donde se describe una colecdon pertencciente a un noble, forma- 
da por ocho pimuras alcgoricas de las artes liberates. Perrault sugiere que 
estas ocho artes deberian ser llamadas en realidad beaux arts, puesto 
que -merectan ser admiradas y cultivadas por un gentilhombre- y mar- 
cadas por -el gusto y el gertio-. F.s evidente que su idea de las beaux 
arts suena notablemente parecida a la modema idea clc* arte (Kristeller, 
1990, 195 K Sin embargo, las anes representadas en las pinturas inclu- 
yen no solo a to poesta, la oratoria, la musica. la arquitectura, la pintu¬ 
ra y la escultura. sino adenuis a la optica v la mecinica. El hecho de que 
Perrault mezebra lo que nosotrus considerariaraos como radicalmente 
sepa ratio en terminos de ane y ciencia sin e para ejemplificar el estado 
transicional de las clasificaciones vigentes a finales del siglo xmi. Sedan 
neeesarios orros cincuenta anos para que to modema categoria de ane 
Ilegase a ser elaborada de tal modo que ganara la aprobadon general y 
se conviniera en norma para las generaciones siguientes. un relate que 
retomaremos en el comienzo del proximo capitulo. 


El papf.l DPI. GUSTO 

Asi como durante el siglo xvn las clasificaciones de las anes toda- 
via estaban en transicion hacia nucstras categorias modemas. lo mismo 
ocurria con to nocion de cada una de las anes individuals. La poesia. 
la pintura. la musica y las denuis artes seguian siendo consideradas se- 

5- Franv'ofe BtondcL un arquitecto quc* ocribio cn cl ano 1675, vrntuLih.i b ;uqui* 
tcctvmi, la pituura v la escultura a la fmesia, b etocucncia. d tcatio v la dm/a coNxan- 
UuU‘‘ en la Lcic de la armonb y del placer, aunque no cnnvirtW estas observeciones en 
una otegona (Tatarkiewicz. 1 4 )64). 
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gun su funciem, ya fuera para la instruction. d prcstigio. el acompafta- 
iniento. la decoracidn y la diversion, al liempo quo quienes comen- 
zahan a apreciar la pintura y la escultura -por dlas misinas- lomiaban 
una pequena elite. Incluso en Italia, donde un -cuerpo dc connoisseurs 
comenzaba a prepararse para juzgar los cuadros segtin sus memos 
csteticos-, semejante actitud -realmente aparcce en d siglo xvm- < Has¬ 
kell. 1980, 130). 

Un indict dor del persistent* funcionalismo de las anes hie la ausen- 
da de institudones como el museo de arte, el concierto o los derechos 
de autor que hoy en dia sirvcn para que las obras de arte se disttngan 
del resto de los artet'aetos cnlturales. No obstante, se pueden identificar 
algunos predecesores de tales instimdones. los comienzos del concier¬ 
to se pueden rastrear en los grupos musicales de aficionados como el 
Collegium Musiann aleman y U>s ocasionales condeitos que se olre- 
cieron en las tabemas de Londres a partir de los aftos 1060. Antece- 
demes del museo de arte son por supuesto las grandes colecciones 
de pinntra v escultura reunidas por los principes, aunque la mayoria de 
dlas permanetian cerradas al publico, con exception de unos pocos ar- 
tistas o connoisseurs que podian visitarlas por invitacidn. «Xro antece¬ 
dent* del museo de arte era el .gabinete de curiosidades- ( studiolo ) o 
Kunstkammer, edifido o habitation espedalmente diseitados en un pa- 
lacio con objeto de exponer rclojes. instrumentos cientificos. plantas r.t- 
ras y minerales junto con pinturas, esiulturas y joyas. Estos conjuntos 
fueron concebidos de acuerdo con un prindpio encidopedico que re- 
tleja el ideal humanista de conocimiento, v el hecho de que se tndu- 
vera en ellos obras de pintura y escultura es un signo mas de que aun 
no se contaba con una categorfa espedftca de ane < Uooper-Oreen- 
hill. 1992: Bredekamp. 1993). Por descontado, hacia el siglo wtt existian 
vj uiras institudones artisticas imporuntes: el teatro. que se remontaba 
i, la Edad Media tardia. y la opera, nacicla a comienzos del siglo. A me- 
dida que la opera file cambiando su limcion como diversion cortesana 
y se convirtio en un teatro publico, paso a ser un entretenimiento lialti- 
t U al de los sectores sociales acomodados, y en ella el guion iba subor- 
dinandose cada vez mas a las necesidades intpuesras por las areas de 
los virtuosi, los imerludios orquestales. lc»s ballets v los espectaatlares 
efcctos esccnicos. 

Aunque las artes seguwn siendo consideradas ante todo por su utt- 
lidad durante el siglo xvn, tambien hay evidencias de que poco a poco 
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se file imponiendo el papel del gusto. El uso mcuiforico de •gusto- se 
remonta a las antiguas escritunis y ya hemos oteervado que unos po- 
cos connoisseurs italianos lo aplicaban a la pintura del Renacimiento. 
Durante el siglo xvit el -gusto soiia designar la eapaeidad de discrinii- 
nar altemativas en la vida social y en las artes (Bamow, L993). 1 Los de¬ 
bates sobre el gusto en h> artes se movian en tomo a un clasicismo 
generalteado: la creencia de quc habia que seguir los modelos y los 
kleales antiguas era compartida por prnrninentes italianos (Giovanni 
Hellori), francescs (Nicolas Boileau) e ingleses (John Dryden) cuyas 
ideas sobre la poesia y la pintura continuation teniendo un poderaso in- 
flujo durante gran parte del siglo xviit. I'ara el clasicismo, la pintura, la 
poesia y la musica eran anes de imitation. para las cuales el objeto es lo 
hello natural, el medio es la razor, y cl fin. instruir a traces del placer. 

Amad la razrifl, entonccs; dc tal modo que, sera lo que sea que cscribais, 
cxlnigais de ello su tetompensa y su luz. 

(Boileau, 1972. r* 

Durante la segunda mitad del siglo se rccrudcdo la resistencia a es 
tas posiciones clasicLstas en nombre de la sensation/ el juicio indivi¬ 
dual y de generos modernos como la novela. Con frecuencia se dccia 
que el publico, que poco sabia accrca de las regla.s del arte, era eapaz 
de dar una respuesta correcta al teatro o a la pintura a traves de las sen- 
saciones (Piles. 1"<J8. 94; Reiss. 1992, 92L No obstante, estos campco- 


i D»\ h! Slimmer umsidera que cl interes de finales del m^Io wii rn d -giisro. era 
realmente uru cnnliiuiadon de b vivja ide i de un -iniekxio praciko <> s&tuns comwittits. 
I ante* Summer* como Robert KJvm fccurren ims al u.v> del gusto como equivalents del jut• 
iro en a|gum>s werirme.*. tetuoemiafUi que si^uicr* hi Mi-rnlo Icidos dur.mte el sigl(> wn 
S Mu. ho.s escritwes hah iii*Hutido encendidameme ji ere.i de que e*» priiiv.-r*). el 
placer l.i irtstrueciuci La defemu de I 'ruUm en 1(»6B del -Ensavo snhrr U poesia dra- 
nridca- prodamaha c|ue <*1 dcleitc cs et principal, m no cl unieo, fin de la pocsfci; ptiedt 
admitinc la in.<tnicddn, pert) ' dlu un un Stgundu lu^ar* Per > ensayo de 1679 en el 
que trataba -los fundament, is de la criiica en la tragedia- de< ta: dnstrun con ddeite e'* 
el fin general tl** tixb poeso* «1-4J». l r I -Preface to nn Evening -. Lu»r- de 16"1 estableda 
la difcrcncia. |x>niendo la instrueddn como el principal objetivo de la tragedia y rl pbcer 
tomo un rik-dio, mien Ira* que en la enmedia el plao-r en el principal objeiivo v la ins- 
tmcdrVn el medio. 

• Traducimos •seasacion* yjWtmg' para dbiinguirio de •jjcmimicnio (/rntimetW que 
aj ateue mai adciante. < A de fas 1 1 
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ncs de la sensacion no eran contrarios a la razon. sin<» que mas bien in- 
tentaban ampliar cl espectro de lo racional (Becq. 1994a). La propia 
idea de la sensation era tan amplia y compleja como la idea de la ra- 
zdn y cambid gradualmentc durante cl siglo desde las nociones de pa- 
>idn y emocidn (vease el Tratado sobre las pashmes de Descartes) has- 
ra la ternura (vease el famoso Mapa de lassemaciortes de Madeleine de 
Scudery), culminando en la idea de sentimientn, que habria dc ser tan 
importance durante cl siglo ‘Alt <L)ejean, 1997). -Sentimiento- abarcaba 
un territorio extenso, desde lu sentimental en sentido lato hasta Li idea 
de un conocimiento tacito o dc una imuicion esprritual. A comicnzos de 
siglo ya Pascal habia atirmado que el corazon ticne razones que la ra¬ 
zon no comprende- pucsto que razona -tacita, naturahnente. y sin arte- 
(Pascal. 195H r 73). 

Entre los autores dc finales del siglo xvti Dominique Bouhours es el 
mas conocido por su insistencia en el papel de la sensacion en nuesira 
respuesta espontAnea a las situadones sociales y las obras pocticas. 
usando el cliche je ne sais quol (no sc que) (Bouhours, 19-0). La ma- 
yona de los ejemplos de je ne sais qiioi propuestos por Bouhours no 
eran tornados de las artes sino del ambito social. Por ejemplo, la forma 
en que reconocemos un rostro, detectamos un estado febril o encon- 
tramos que una persona es noble o adorable. Sin embargo, una prueba 
de lo poco antiintelectuallsta que era Bouhours es que hablaba de la 
experiencia del je ne sais cfuoi como una especic de -razon rapida- 
(200). Bouhours v los demas autores que subrayaban el papel de la gra- 
cia t el corazbn. la delicadeza y la sensacion sugerian que quizas podria 
hablarse de una tercera via tie responder a la poesia. a la pintura o a la 
musica, entre la razon discursiva y el puro deleite sensorial. 

La tentativa de combinar la razon con la sensacidn tuv r o tamhicn im- 
portantes implicationes de gdnero. Perrault y los demAs admiraban a 
las mujeres como escritoras tanto como jueces en materia de literatura. 
pero para un filosofo como Malebranche esta capacidad sensible y 
emotiva era jusramente lo que impedia que las mujeres produjeran una 
poesta seria que les permiliese apreciar sus propios sentimientos (Ma- 
lebranche, 1979. 266). Algunos autores no tenian inconvenience en ad- 
mitir que las mujeres pocUan ser arbitros rtaturales del gusto, pero otros, 
en cumbio, afirmaban que la inconstante razon femenina limitaba a las 
mujeres en cuanto a apreciar los aspectos meramente omamentales y 
scntimentales dc las artes No es casual que un escritor despreciara a 
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Bouhours tratandolo como una rkltcula precieuse que habia pasadu tie 
masiado tiempo cn compahia de -mujeres y mae^tros menores-. mien- 
tras que, por su parte. Madame de Sevignd- afirmara que Bouhours era 
un hotnbre dotado de uru intdigencia polifacetica (Ferry, 1990. 5-*>. La 
tentativa de ampliar la idea de razon permitid que los purtidarios de la 
sensacion y de la imnediatez visual clieran un pjso imporlante hacia 
la moderna idea de lo estetico. pero [>ocos de ellos Uegaron a elaborar 
tcoricamente su posicion. Aparte de Pascal, el principal pensador que 
tonnul(') las implicaciones fib >soficas de la funcidn cognoscitiva de la 
sensacion o razon rapida fue Leibniz. Descartes habia afirmado que las 
ideas -daras y distimas- eran la garantta de la cenez.!. Leibniz en cam- 
bio sostenia que hay ideas daras v que sin embargo no son distintas. 
como, por ejemplo. las que percibimos con daridad sin pooler separar 
de mode distinto en partes analixahles. Sc trata de ideas -fusionadas- o 
-cornpactas-. como la perception del rojo. el gusto de un limon o el so- 
nido de una cuerda. 

En lugar de pensar cada nota musical por separado. eaptamos la ar- 
monij y la melodia fusionadas (Leibniz. 1969. 291; Bamow. 1993), De 
niodo similar. *3 veces conocemos clarametUe , sin asomo de duda, que 
un poema o un cuadn • estan bien o mal hechos. porque en ellos hay 
un no se cjue que nos satis face o nos repele- (Leibniz, 1951, 325). Sin 
eml urgo ni Leibniz ni Bouhours limitan el conocimiento tacito o e\je ne 
sais efuot at campo de las artes. Para que ideas como las de Bouhours y 
Leibniz lleven a la modema idea de lo estetico, es preciso que las artes 
se separen tanto dc las artesanias como de las ciencias y scan pensadas 
como una categoria autonoma que requiere de una facultad espectfica 
del juicio. Por consiguiente, en este y en otros aspectos. el siglo xvti si- 
guio siendo un periodo de transicion. 
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Skgunda parte 


FI. ARTE DIM DIDO 


PrksrntaciOn 

J. H. Plumb describe la cscena cultural de la lnglaterra de mediados 
del siglo xvn de la siguiente manera: -No habia bibliotecas publicas. ni 
conciertos... ni museos (Plumb, 19 7 2. 30). Hacia finales del siglo xvm 
tndas estas institueiones culturulcs y muehas otras se habtan extendido 
por Europa acompariando el asccnso del mercado y del publico de arte 
y en consonancia con la aparfeion de tos nuevos conceptos del arte, d 
artist a y 1( > estetico. La convergcncia de estos cambtos sociales. intelec- 
tuales e irtstitucionales da por resultado el moderno slstema de las ar- 
tes. En realidad hubo ires momentos de convergencia: el primero de 
ellos va de 1680 a 17s0. Duranie este penodo muchos elettientos del 
moderno ststema del arte que halnan ido surgiendo poco a [Xko desde 
finales de la Edad Media comenzamn a integrarse Un segundo mo- 
mento, desde P50 a 1800, marea el perk>do en que el arte se separa 
delinitivamente de la artesania. el artista del artesano y lo esteiieo de 
ottos irtodos de experiencia. Por ultimo, el momento final de consoli- 
dacion y elevacion rienen lugar entre 1800 y 1830. Durante este pcrk>- 
do, el termino «ane- comenzd a signifiear un dominio espiritual aut6- 
nomo, la vocation artistica fue santificada y el concepto de lo estetico 
comenzo a sustituir al gusto. La palabra -arte* siguio siendo utilizada 
con cl sentido antiguo. es decir. mas amplio, pero cuando el nuevo sis- 
tcraa de las bcllas artes quedo finnemente establecido en el siglo xix. el 
adjetivo -bcllas* cavo en desuso. dejando el termino arte en una situa¬ 
tion ambigua cuando el contexto no permiua establecer con claridad si 
se trataba del antiguo sentido de *un arte* o del sentido moderno de 
•bcllas artes*. 
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Pero ;por que razon el si sterna del cure de siglos anteriores llego a 
ser sustituido por el sistema de las bellas artes justamente en este pe- 
riodo? En un sentido, hay razones inielecruales que explican esta 
transformacion: las ideas sobre las bellas artes, el artista y lo esteiico 
daban soluciones a una serie de problemas concepiualcs heredados 
de siglos anteriores. Peru un estudio exclusivamente conceptual limi- 
tado a -los grandes pensadores- seria falso en la medida en que los 
cambios en los conceptos eran lambien jusiifkaciones de las mievas 
institudones en las que se insertaban esos conceptos y de la nueva 
clase cultural que creia en ellos. F.s necesario rastrear como cambib el 
uso de los terminos y como resolvieron el significado de las nuevas 
ideas los distintos pensadores, pero esto no basta para explicar por 
que un si stem a (arte) regulative hie sustituido por otro sistema (bellas 
artes) en este periodo. 

Orra forma de explicar por que el moderno sistema de las bellas ar¬ 
tes solo se consolidb entre 1680 y 1830 conllevaria una vision sociolo- 
gtea a largo plazo y requeritia considerar el fenomeno como el final de 
un proceso de diferenciacibn social que comienza en la F.dad Media 
lardta. Si adoptamos un punto de vista tan distante, la transformacion 
del ane en un ambilo independlente pasa a ser parte de la natural di- 
solucion de las actividades integradas que caracterizan a la .suciedad 
medieval: politica, economia. religion, ciencia y arte. Por contraste con 
las concepciones esencialistas que tratan la idea moderna de arte como 
un universal o un destino historico, el concepto de dilerenciacion no 
consigue apreciar el modemo sistema de las bellas artes como el des- 
pliegue de una esenvia sino como una respuesta contingente a las 
fuerzas generales de la modernizacion y la secu 1 arizacibn. F'or desgra- 
cia, el modelo de la diferenciacibn actua en un nivel de generalidad 
tan elevado que nos permite apreciar muy p<ko acerca de los meca- 
nismos espedficos por los cuales el arte se convirtio en un mecanismo 
autbnomo. 

Se necesita una tercera aproximacibn que nos permits vincular los 
cambios en el nivel de los conceptos a los factors* sociales y econb- 
micos especificos, como son el ascenso de la economia de mercado, el 
crecimiento y las aspiracioncs de elevacibn social de las clases medias. 
la alfabetizacibn y la preservacibn de las diferendas de gencro. No sc 
trata tanto cle apuntar que tales taaores fucron -la causa- de la inven- 
cion de las bellas artes. puesto que semejante afirmacion equivaJdria a 
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afirmar que Ins ideas del ane hello y de lo esterico son el results do de 
los analisis de unos pocos filbsotos. Sin embargo, hay claras evidencias 
de que muchos de los que articularon las nuevas ideas del arte hello, 
el artista v lo esretico no solamente sc limitaron a completar puntos de 
\ista heredados de sus predecesores, sin«> que adernas reaccionaban a 
la expansion del mercado y de la clase media y al surgimiento de nue¬ 
vas instituciones y practicns. Las nuevas institudones del arte fueron 
cruciales como mediaciones enTre los conceptos cambiantes y los eon- 
lexros spciueconbmicos. Institudones como cl museo de arte, el con- 
cierro y la critica lireraria eonforman ptmtos de convergence de lo so¬ 
cial v lo ideacional. que se constiiuyen y reluerzan reciprocamente. 

Cada uno de los tres capitulos siguientes describe esta accion red- 
procn entre los 1 act ores instiructonales. intdeauales y stxioeconomi- 
cus. y su influenda en el surgimiento del sistema de las bellas artes. F.1 
capltulo 5 comienza describiendo cbmu sc divide la antigua idea del 
ane en arte belli> y artesama desde un punto de vista conceptual y se- 
manrico. Mas adehinte se ocupa de las institudones v las conducus 
que intervienen en ral division y las conccia con el crecimiento de un 
sistema mercantil para las artes y con la expansion de un publico de 
arte procedcnte de la clase media. FI capltulo 0 relaciona el nuevo 
ideal del artista con la necesidad de los artistas de afirmar su indepen- 
dencia con relacion al nuevo mercado y al nuevo publico de arte cuan- 
do se produce la ruptura del viejo sistema de mecenazgo. Con la emer- 
gencia de institudones como las exposiciones y los marchantes de 
pintura, los conciertos de musica y el establecimiento de los derechos 
de autor, surge la idea del artista como genio creativo y se la consagra 
junto con el nuevo concepto de la «obra* como mundo autbnomo. En 
el capltulo 6 tamhien se hace referencia a la determinacibn de generic 
en cuanto a la idea del genio y al destino del artesano y se cierra con 
una comparacibn analitica de los sistemas de mecenazgo y de merca¬ 
do. El capltulo - muestra cbmo la idea de una experience estetica. es- 
pectfica del arte hello, surge como solucinn de un problems plantea- 
do por el gusto, v describe la expresibn institucional de esta nueva 
sensibilidad a traves de cosa.*» tales como la eliminacion de los asientos 
en el escenario del teatro v el desarrollo del paseo pintoresco. Un li- 
bro de esre tamaho no puede proponer.se arulizar en detalle las teortas 
del arte y de lo estetico, slno que tan solo puede ocuparse de los su- 
puestos generales que subyacen a cada teoria. No obstante, cierro el 
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cnpitulo con un breve analisis de las cooccjpcion.es de Inn Kin tic l Kant 
y de Friedrich Schiller, cuyos escritos sobre estetica tienen una gran in¬ 
fluence en d modemo sistema dd arte y en la forma en que 6sie se 
desarrollo hasta finales del ^i^lo win 
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3. ARTES RIEN EDUCADAS FARA LAS CASKS BIKN HI >11C!ADAS 


El 22 de enero de 168^ Charles Perrauh leyo un largo poema di- 
dacticu en la Academic Franchise. En d, declaraha que los escritores 
modemos eran equiparables o iguales a los antiguos, y como prueba de 
su alirmacion citaba la superioridad de la ciencia modema sobre Aris- 
totelcs y aprovechaba para, de paso. deseargar unas pocas crnicas 
sobre Homero. Muchos de los -cuarenta inmortales*. como se denomi- 
naba a los mienihros de la Academia, a duras penas consiguieron man- 
tenerse en sus asiemos. F.l celebre poeta y critico Nicolas Boileau per- 
manecic) mu do durante toda la sesion y despues sufrio una especte de 
ataque de nervios. Habia estallado la edebre Querdla enrre Antiguos y 
Modemos, la Batalla de los Libros. como satirizd Swift a la version in- 
glesa de este enirentamiento que se recfudecio periodicamente entre 
1690 y 1"30. Perrault no hie el primero en afirmar que. asi como la li- 
sica Je Galileo era superior a la de Aristritdes, los escritores modemos 
muy bien podian ser considerados iguales o mejores que los antiguos. 
Pero sugenrle a una generation que se habia fonnado en la lecrura de 
Ilomcru y Virgilio tjue una obra como La criada de Orleans de Jean 
Chapdain (1656) era lo mismo que la Eneida , podia muy bien ser cali- 
ficado de autentica blasfemia. 

Sin embargo. lo c(ue se debatia era mucho mas prohmdo que una 
simple disputa academica. En primer lugar, la cuestion de si el nuevo 
publico de arte podia o no juzgar sobre literatura junto a la elite ilus- 
trada y, mas espcciTicamente. si un nuevo gdnero como la novela (iclen- 
tiftcado con las mujercs) debia o no ser aceptado como legirimo suce- 
sor de la poesia epica (Dejean, 199"). Sobre todo, la Querdla porua de 
relieve hasta que puntu d viejo sistema de las artes liberales se veia 
convulsionado por d prestigio alatnzado por las ciencias y la declina- 
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don tie la retorica. proceso que habia lonido lugar durante la scguntla 
miiad del .siglo xvu. Hada 1700 el viejo modelo de las artes liberates es- 
taba siendo reorganizado, y esia reoiganizacidn finalmente condudria 
a separar las categories de las beilas artes, las ciencias y las hutnaoida- 
des. El nucleo tradicional de las artes lil»erales. cornu sc recordara. lo 
constituian el Tritium Igratnatica, retorica v logical y el Quadrivium 
(aritmetica, geomctria, astronomia y teoria musical). Entre las beilas ar- 
res modernas hacia tiempo que la poesia figuraba comu una subdivi¬ 
sion de la retorica, y a comienzos del siglo xvui la musica era vista 
como m£s proxima a la retorica que a la matematica. en tanto que la 
pintura. la escultura y la arquitectura eran rambien ampliamente acep 
radas como artes libcrales. Antes de que la moderna categoria de las be¬ 
ilas artes pudiese ser instaurada. sin embargo, la pinmra. la escultura y 
la arcjuiteccura no solo tend nan que unirse a la poesia v la musica en el 
gnapo de las artes liberales, sino que ademas estas cinco tendrian que 
separate de las demas artes liberales: gramatica, retorica. logica, mate¬ 
matica y astronomia. y reagruparse bujo un nuevo nombre. El exito al- 
canzado por las ciencias experimentales y la reduccirin de la retorica al 
estilo haeron cmciales para este proceso de disolucibn del viejo esque- 
tnn de las artes libcrales y la Querella de los Antiguos y los Modernas 
fue un factor important en esta transformation 

L\ CON*STRL'CCldN OF l A CATEGOKlA D! LAS BELLAS AKTES 

Va antes de que el polvo se depositara sobre la Querella. estaba 
ampliamente reconocida la diferencia profunda entre las artes v la> 
ciencias. Los principales -nuxlemos- no tenian inconveniente en admi* 
cir qtie result aba mas fScil reconocer el progreso en a quel las Areas que 
sobre todo dependian del calculo, mas de lo que cabiu reconocer en las 
artes que dependian del talento individual. Viilliani Wotton atirnia que 
la -historia natural, la fisiologia y las matematicas- eran disciplinas ca- 
racteristicas en las que los modernos claramente subrepasaban a los an- 
tigiuxs pero que en -poesia. oratoria, arquitectura, pintura v estatuaria- 
los modemos. cuando mucho. podian equipararsc a sus preclecesores 
(obsCrvese que omite a la musica, que sigue considerando en conexion 
con las matematicas [Wotton. 116941 1968. 181). La Querella simplemente 
dnunariza cambius cuvas causas han de hallarse en el largo plazo, pero 


12-4 


el periodo que va de 1730 a 1750 y que sigue a la Querella dio distin- 
tas propuestas de nuevos agrupamientos hasta que. hacia 1750. la nue- 
va categoria de las artes quedo finnememc establedda. 

El estado de la clasificacion en las primeras decatbis del siglo xvui 
queda bien ilustrado por la obra del abate Du bos, Rqflexiones crfticas 
sobre poesia y pintura < 1719). que fue ampliamente lefda y en la que en 
un mismo libro se hablaba de la pintura. la poesia y la musica, aunque 
no se establecia una categoria fija para ellas, e induso en ocasiones sc 
las equiparaba con las artes del liderazgo militar y de la medicina 
U17191 1993b IV manera similar, el arbol del conocimiento que enca- 
beza la Cyclopedia de Chambers de 1 “*28 extra ia una categoria de la 
ciencia a partir del viejo esquema de las artes liberales pero no hacia lo 
propio con las beilas artes. Chambers agmpaba la aritmetica y la geo- 
metria junto con las nuevas disciplinas: fisica, mineralogia v zoologia, 
bajo el conocimiento -natural o cientifico*. pero en ningun momento 
alude a la moderna categoria de las beilas artes, de modo tal que la pin- 
tura, la escultura, la arquitectura y la musica aparecen desparramadas 
entre la fortification, la hidniulica y la navegacion. todas ellas bajo el 
rotulo general de -matematicas mixtas-. y sigue colocando a la poesia 
prd.xima a la gramatica y la retorica (Chambers, 1728, Fig. 15). Antes de 
que pudiese esublecerse la moderna categoria del arte era precise que 
se reuniesen y ganasen aceptadon general ires cosas: un conjunto li- 
tnitado de artes. un termino comunmente acepiado para identificar con 
facilidad el conjunto, y principios o criierios, que gozaran de acucrdo 
general, para distinguir ese conjunto de todos los demas. 

F.l conjunto que formaba la moderna categoria de las beilas artes te¬ 
nia en su nucleo la poesia. la pintura, la escultura. la arquitectura y la 
musica, a lo que podia sumarse una o mas artes, tales como la danza, 
la retorica o la jardinerta. Este nucleo, formalizado hacia 1~40. se deja 
ver ya en el Renacimiento y en el siglo xvu, por ejemplo en el I t pic - 
tura poesis dc Horacio, o en algunas referencias vagas a las -artes her- 
manas-, pero ninguna de estas listas llego a conformar una categoria ar- 
ticulada frasada en un termino ideniificatorio y en principio unificado. 
como tampoco ninguna de ellas llego a constituir la base del discurso 
sol ire las artes como estaba ahora a punto de ocurrir (Kristeller. 1990). 

El tern lino que finalmente se impuso sobre frases como -artes ele¬ 
gantes*. -artes nobles- o -artes elevadas- fue por supuesto beaux-arts, 
traducido directamente al espariol. aleman e italiano, asi como al ingles. 
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como <anes educadas- o -Udlas artes-. La expresion toi/tx <im. a ine- 
nudo sin el guion. habta sjdo enipleada durante finales del siglo xvn 
para hablar de las ties artes visualcs. pern tuando se extendio mas alia 
de esuis, las dasificacione.s no podian incluir umeameme la mtisica y la 
poesia sino adernas, como hemos v isto. la mecinica y la optica. Inclu- 
so la Societe Academique des Beaux Aits que fundond en Paris desde 
1720 hasta comienzos de la dec ada siguiente con objeto de mejorar las 
ancs <on ayuda de las ciencias incluia entre sus miembros no solo a 
tin pintor, a un maestro de danza y a unos pocos grabadores sino a nu- 
inerosos rclojeros. cirujanos e ingeniero.s 'Hahn. 1981 ), HI relercnte del 
tennino siguid siendo indetcM'ininado en la dec ada de 1 30 a 1 tO y 
solo quedd fijado en su sentido moderno diez anos mas tarde. 
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I I tthimo requisite para la construccibn de la categoria de las bellas 
artes era cl eontar con un priticfpio capaa de justiliear que las artes vi- 
suales, verbales y nuisicalo aparec iesen unificadas bajo un mismo en 
cabe/.amiento, aunque difcrenciadas de las demax artes liberales, de las 
ciencias, y de las artesanias y oficios. HI principled del dibujo empleado 
por las academias italianas desde el principle del Kenadmiento era de* 
masiado liniitado debido a su estrecha conexibn con las artes visuales. 
F.l anriguo principio de las artes libera les, segun el cuai la mente preva- 
lecia sobre el cuerpo, era demasiado amplio, puesto que n<i permiha 
expltcar por que debia separarse la pintura, la ceramica y la mtisica de 
Us artes de la gramatica o la hlstoria. Otro principio de larga data, la 
imitacibn. tambien era demasiado amplio. puesto que incluia activida- 
des como el bordado o la ceramica. que tambien podfan imitar la natu- 
raleza Por consiguiente. muchos autores creian que sblo un tipo espe¬ 
cial de imitacion. la imitation de la naturaleza bella Ua Mle naturvh 
podia apliearse a las beaux arts. Sin embargo, ni siquiera el principio de 
la Imitacion de la naturaleza bella se convirtio en el principio primario 
para justificar el nuevo conjunto y el nue\*o termino. 

Pvar lo general se invocaba una combinacibn de otros cuatro princi- 
pios cuando ntenos. Das de ellos —genio e imagiruicibn— se referian 
a la produccibn de ohras de ane; los otros dos —el placer versus U uti- 
lidad y el gusto— sc referian a I objeto y al modo de recepcibn de las 
beaux an*. La combinacibn del placer tvrstiS utiiidad con genio e ima¬ 
gination fue empleada para dlstinguir las beaux arts de las artes me- 
eanicas o las artesanias o los oficios. La combinacibn de placer tenus 
utiiidad con gusto sen ia para distinguir las beaux arts tie las ciencias 
y de otras anes liberales. cotno la gramatica y la logica. F.ntre estos 
principios, el placer versus la utiiidad jugaron un pa pel fundamental. 
Como hemos visto, el viejo topico horaciano segun el cuai las artes de¬ 
bia n -instruir y deieixar habia permaneddo vigente desde el Kcnaci- 
miento. A veces estos dos pfopbsilos se represeniaban cmno funciones 
paralelas e igualmentc validas; con mas frecuenda el placer era visto 
como subordinado a la imuticdbn o utiiidad. Hero en el siglo xvtn cr>- 
menzo a verse en el placer algo slsteniaticamcnte opucsto a Ia utiiidad 
como criterio. para distinguir un grupo de las artes liberales del resto. 
liajo el numbre de 'beaux arts . No se traiaba de cualquier tipo de pla¬ 
ter: a lo largo del siglo la idea de un plater refinado o del gusto aca* 
baria transformando.se en la moderna idea tie lo estetico. un proceso 













que analizaremos en el capitulo 7 cuarido nos ocupcmos de la cons- 
tniccion de lo estetico. 

Como es obvio. una transformacion cultuml tan amplia como la 
construccion de la modema categoria de las hollas artes no puede esu- 
hloccrsc segun una fccha o vincularse a un individuo on particular, 
pero los historiadores de las ideas a menudo citan la obra de Charles 
Batteux, Les beaux arts reduits a un memeprincipe (las bellas artes re- 
ducidas a un unico principio) de 1746. como el primer libro do gran di- 
fusion quo integra el termino beaux arts dentro do un conjunto rcsirin- 
gido do artes, en estc caso, la nuisica, la poesia, la pintura. la escultura 
y la danza. y las agrupa do acuerdo con un principio explicito. la imi- 
tacion do la naturaloza bella (Batteux, [17461 1989). Batteux hack do 
La imitacidn su criterio central, pero tamhien daba gran importancia a la 
oposicion entre placer y utiiidad. Partiondo de estu base, sostenia quo 
on roalidad hay tre.s clases de arte: las que simplemente administran 
nuestras necesidndes (las artes mecanicxs), aquellas cuvo proposito os 
dar placer (las beaux arts por excelencia) y las que combinan utiliclad 
y placer (la elocuencia y la arquitectura). Batteux tambien utilizaba 
otros dos criierios para separar las beaux arts del res to: el genio. al quo 
llama -padre de las artes* jerque imita la naturaleza bella. y el gusto, 
que juzga hasta que punto la naturaleza bella ha sido bion irrutada i Bat¬ 
teux, 1989. 82-83). 

El tratado de Batteux tuvo un efecto inmediato nn solo en Francia 
sino tamhien en Alemania. donde aparccieron dos traducciones on 
1771. Muy pronto se abrio camino en Inglaterra, a traces de una aclap- 
tacibn traduccion pirata publicada on 1749 como las artes educadas o 
una disertacidn sobrv poesia, pintura . nuisica, arquitecturay elocuen¬ 
cia (Kristeller. 1990, 210). Estaba claro que Batteux habia conscguido 
acertar con una formula que captaba la direcdon hacia la cual sc diri- 
gia dosde hacia tiempo la clasificacibn de las artes. F.n flingun lugar fue 
esto mas evidente quo en Francia. donde otra obra estaba destinada a 
tener una inlluencia aun mayor entre la elite, en la medida on quo otre- 
cia una serie de argumentos articuladus a favor de la nueva categoria: 
la Encyclopedic (Diderot y IT Alembert, 1751-72). Al comienzo de la 
Encyclopedic . Diderot presentaba una tabla de todos los conocimientos 
basada en la division de las facultades segun Bacon, a saber: memoria 
(histotia), razon (ciencia) e imaginacion (poesia). Si comparamos el ar- 
bol del conocimiento de la Encyclopedic de 1751 con la Cyclopedia de 
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Chambers (1728) observamos que se ha producido un giro decisive* lia- 
t ia la moderna categoria de arte. Mientras quo Chambers habia aproxi- 
mado la poesia a U gramatica y a la rerorica \ accrcado la escultura a ta 
industria v a la manufacture la Encyclopedic ngrupaba ahora las cinco 
bellas artes (puesta. pintura, escultura, grabado v nuisica * bajo Ja facul- 
tad de la imaginacion, como una de las tres principales divisiones del 
conocimiento, claramentc aislada del rcsto de las artes. disciplinas y 
ciencLis (Fig, 16). 

Fn el discurso preliminar de la Encyclopedic, esrrito por D’Alem¬ 
bert. al jusribcarse el nuevo arbol del conocimiento. se anuncia. cn ob- 
via referenda a Batteux, que alguna de las artes liberales han sido *re- 
ducidas a principles- y -Hamadas beaux arts sobre todo porque rienen 
como proposito dar placer* (D'Alembert, 1986. 108-9). U lisia que hace 
D’Alembert de las nuevas beaux arts incluye poesia, pintura, escultura. 
mtisiYa y arquitectura (estu es, de la lista tic Batteux, D'Alembert dejaba 
a un latlo la danza \ la retorica, y anatlia la arquitectura. abandonando 
sin otro comentario la categoria de artes mixlas), Pero el placer no era 
lo unico que D'Alembert utilizaba para distinguir las beaux arts de las 
artes liberales mas necesarias o utiles como «la Gramatica. la Logica. o 
la F.tica*. Estas otras artes lilxmiles. afirmaba. poseen reglas fijas y esta- 
bleddas; en cambio, las beaux arts son el producto del genio inventi- 
vo. Por encima de todo, las beaux arts se distinguian de las demas ar¬ 
tes y dencias por pertenccer a la facultad de la imaginacion en lugar de 
asodarse a la memoria y la razon. En cl resumen general del arbol del 
conocimiento, D’Alembert explica por que el y Diderot sustituyeron el 
termino -poesta- por el termino -f.kuiux arts- en su tabla del conoci¬ 
miento : -La Pintura. la Escultura, la Arquitectura. la Poesia. la Musica y 
sus diferentes divisiones componen la tercera distindon general que 
nace de In imaginacion, en cuvas partes son incluidas bajo el nombre 
beauxarts, Tambien podria tulocarselas bajo el titulo general de Pinru- 
ra, puesto que todas las beaux arts sc pueden reducir a la pinrura y solo 
distinguirse entre cllas por los medios que emplean: finabnente, po- 
dria relacionnrse a todas ellas con la Poesfa si tomamos esa pa la bra cn 
su significado natural que no es otro que el tie invendon o creation* 
(1986, 119). 

CierUmente no deja de ser una ironii cl pa pci jugado por la Enci- 
dopedia como divulgadora dc la nueva categoria dc las bellas tiles, 
puesto que uno de los propositos de los enciclopedistns era celebrar 
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Ftfri RA 16. Denis Dideror y lean lc Rond D'Alembert, cuadro del t onocimiento, 
h'my< /npiAwi 1751 >. OortesL* dc* Rare He- k and Special Collections. Bibliotcca 
de la 1 tniversidad ile Illinois, t/rbana-Champaign. El prefario de D’Aleitil *rrt uti¬ 
lize cl termino heau.x*arts. pero e 1 cuadro culoca las Bellas artes hajo la nibrica 
general •Rocsia* \ snsiimye el grabadu pur la arquitectum. FJ euidado que pu¬ 
ma Li Uncydojtcdie en prescrvui \ diiundir el conocirniento de las anesanias y 
oftckxs qucda reflejado en la Lirga lisu de emradas ha jo U categoria de -Usos 
vie la Naturalczsi* por deha jo de •Mcmoria* a la i/.quierdn. dondt* sc enumeran 
cusijs rales como d trabajo en oro, s idrio. cuero. piedra. seda. etcetera 
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y codiiicar Ia> artes mec£nicas. a las que dedicaron muchus arricu- 
lus y la mayor parte dc sus i lustra ciones. ifl articulo de Diderot arte*, 
en d primer volumen de 1751. por ejemplo, esta entenimente dedica* 
do a las artes meeanicas y no hace referenda aJguna a la nueva cate- 
goria. •Beauxarts* aparece en una seccibrt separada en cl suplcmento 
de 1 6 y no fue si no hasta 17^8 que la Academic hrancaise pidio fi- 

nalmente reconocimiento oficial al induirla en su diccionario fRobi- 
net, 1776), 

Na» obstante, la nueva categoria v d termino se extendieron por 
tcxla Europa entre 1 T 50 y 17»S0. Para finales del siglo win, en casi todas 
las discusiones sobre las artes que tenian lugar en Alemania. Inglaterra 
e Italia, ya se empleaba el nuev*» agrupamiento y una version del nom- 
l")ic: beaux arts* se convinib en italiano en belle urtfa. cn alcman en 
-sebonen Kiltiste*, y en ingles el termino -fine arts* finaInterne se impu- 
so sobre -elegant arts > (artes elegantes> y -politearts^ lanes educadas o 
refinadas). Los norteamericanos tatnbien la adopuron. En una carta c>- 
crita desde Paris en 1780, John Adams observe que Norton mcrica no ne- 
cesitaba -the fine arts - sino que debia -estudiar polirica \ guerra- pant 
que sus nietos fucran capaces de estudiar -pintura, poesia, musica. ar- 
quitectura, estatuaria. tapiceria y ceramic*- ( Adams. ]%3, 3:3*2). Aun- 
que el termino Lxdlas artes quedn finnemente cstablecido a finales del 
siglo xvm. d conjunto de las artes al que este tennino se referia obvia- 
menic variaba de autor en autor. La mavoria de dlos, lo mismo (|tie 
D’Alembert. abandonaron la categoria de artes mixtas de Batteux y sirn- 
plemente pusieron la arquiteaura junto con la pintura. la poesia y la 
ntusiea. Estas cineo formaron un nucleo comun al rjue se anadinan una 
o dos artes, como la danzn (Batteux; Moses Mendelssohn), oratoria (J. 
A. Sc Illegal: Thomas Robertson), d grabado (Jacques Lacontbc; lean- 
Francois Marmontcl), y la jardinerta (Henry* Home de Karnes; Immanuel 
Kant). Resuha extrano que Adams incluvera la tapiceria y la ceramici, 


1 ParaJ Srhk-Rcl y \tendeLss.ilin, vc.isc Kritfdlcr i1990, 213, 21“' Veasc umhtrn 
Rotxrsfon. (11T84I 1 1 >“ 1 . l-v-Pi. Marmonirl usj el tennino *arie>-IilvmJev antique dix-ru 
una lisa de las •hclUs aitov m.is o menus ii»ual que l.i de J^s .:tms autores i|r*ft T l 
rr “O) Adcmis, v&csc Iarnml>e (1“S2>: Evtcne r PS3. 9> r Karnes i J762, 6>, > Kant 
190-911 Naruralmenie. muchos de tos aumteN tnenckmad^ inciuyen mas de un 
ine cn >us respective ( bsitVaucne^^ de las hella? artc>: Uattcux indiqv tantu la oratoria 
Cfjmu b dan/a. Kant incluyo la orJtorb v cl di>ei>u de jardines, v Rc*l»Crsitjn tncorporo b 
umtoria. la jardineria, la dan/a e tnduso ta historia 
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pero cl "uvo es un eomentario al pasar, hecho en una carta, y no una 
tentativa de enunciar un conjunto. 

$j el nuclco del conjunto v cl tcrnuno -bellus artes queduron dcli- 
nitivamente fijados liacia 1T”0 habia en canibio muchas ntas variacio- 
nes acerca de los criterion para establecer la nueva catcgoria. Casi siern- 
pre sc mencionaba alguna combimcirin dc la imaginacirin, cl genio. el 
placer o cl gusto, pero a menudo se planteaban proi'undas divergences 
sobre que criterios cran los mas importances v para que Servian. Auto- 
res tan diferentes cornu Diderot, Mendelssohn y Lessing, por ejemplo. 
considcraban que el principle de imimeion propucsto por Batteux era 
inadecuado. Maria 1770 1< >s analisis crilicos y tetVicos sobre los criterios 
para la nueva catcgoria »> bien se centraban en torno a la produce ion 
de la obra de arte (el genio tersus la regia) o bien se centraban en la re¬ 
ception (el placer ivnus la utilidad). Una revision de la Encyclopedic 
public ada en Yvenfon, Suiza, en 1770, umvierte las categorias basicas 
de la tabla: memoria. razon e imagination, cn historia. filosofia y ane. 
Bajo -arte* la adaptation de Yverdon crea tres subdivisiones: el -ane de 
los signos* ‘gest* >s y letras). las *artes simholicas (lenguaje. gramatica y 
retorica) \ las *artes iniitativas* (dividida en fxxwx arts* y estetica-) 
i Damon, 19 T 9) (Fig, 17), Tamo la separation emn* cl artista y el anesa 
no (el genio versus la regia) como la dc lo cstetico con rclacion a lo ins¬ 
trumental (el placer tenns la utilidad) aparecen involucradas en la 
coast ruecion de la catcgoria de las bellas aitcs desdc el comienzo. 

Si bien no es cierto que la categoria de las beaux arts luera creada 
por una pequeria elite de pensadoivs, como Batteux y D Alembert, y 
que despues se difundicra enure el publico, es evident? que la codifi- 
cacion de dicha catcgoria a traces de los diccionarios y los manuales 
populares influyo en su estabtedmienio. En 1752, por ejemplo, mas o 
menus cn la epoca en que la Encyclopedic comen/.o a aparecer en una 
edicion lujosa, Jacques Lacombe publieri en Paris un pequeno libro 
mucho mas accesible en donde sr resutnian de nunera concisa los 
nuevos supuestos: Las .4 lies ( Beaux) se distinguen de las Aries en ge¬ 
neral, en tanto y en amnio estas ultimas se destinan a la utilidad, mien* 
tras que las primeras tienen como proprisito el placer. Las Beaux Arty 
son la obra del genio; tienen a la naturaleza por modelo. el gusto por 
maestro, el placer como proprisito... la verdadera regia para juzgarla es 
la sensation* (Saisselin. 1970, 1H). Aunque no se iruta por cierto de una 
obra portalil. los cuatro volumenes de la Teona general de las Bellas 
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l u.1 ha 17. Cuadro ild cono* imiento, F.ncyckpaik, Vu-rdon. Suiza (P7n>. Gwtcsia dt? Kan- II<H>k and Spwial 
* .< ilk'dions, Hiblintccn dc la l lnivcrsidad do lllint>i>. I irl>ana Ch.unpaign 




































Arles de J. Ci. Sulzer t IT^l) tambien aparecieron ccnno diccionario para 
rrl publico alcnian. Pero mas jmportante que los tratados de Batteux y 
1 > Alembert o que los dkxionarios de La coni be y Sulzer. lueron la> con- 
versa ciones mformales en las expostciones. los coneiertos. las librerras 
y las salas de lectura en los salones Franceses e italianos, en los dubes 
britunicos. en los cafes ale manes y holandeses, adeinas de los muchos 
ensayos, resenas y cartas aparecidos en la prensa periodica, El impor 
tanie papel jugado por estos intercambios sociales >e vera cuando nos 
ocupemos de las instituciones arttsticas que asumieron los nuevos con* 
ceptos y algunas caractensticas del arte pdblico que liablaba acerca 
de cllus. 


Us MTVAS INSTlTUCtONES DE LAS Drains \RTES 

Con exception del teatro y de la opera casi todas nuestras mcxler- 
nas instituciones de las bellas artes se establecieron en el siglo xv m. \‘a* 
turalmente. si nos proponemos rastrear el -origerv de tales instituciones, 
se pueden encontrar numerosos precedences, pero lo derro es que solo 
en el siglo win el museo de arte, la sala de conciertos y la critics lile- 
raria adoptan los significados y las ftinciones modemas y se exrienden 
por toda Curopa. Estas mstituciones encarrutban la nneva oposicl6n es 
tabledda entre arte y artesanla al proportfonor espacios en los que tan- 
to la poesia, la pintnra como la nuisica instrumental podian ser objeto 
de experiencia y analisis con independence de >us lunciones sociales 
tradicionales. Esta separation institutional detenninb la creation de 
una categoria caracterfstiea como es la vie las bellas anes. tanro qui/as 
eomo los ensayos y los tratados escritos por las inteleauales. 

En el caso de la literatura el rapido credmiento del tnercado cle re 
vistas y libros junto con la proliferation dc biblioteeas Je libre acceso y 
el establecimiento de los derechos de autor promovieron la division de 
Li categoria de las *letras« en dos apartudos: Uterauira de imaginat ion 
y literatura general iFig. 18L Asimismo, estas instiiuck»nes relacionadas 
mas directamente con el mercado ayudaron a que se dlfundieran olras 
ires practicas que eran mas espectficamente -licerarias* en el sentido 
moderno del termino: la critics literaria, Li historia de la literatura v los 
canones de las iiteraniras vcmiculas i Keman. 1989). Los tratados teori- 
cos generates sobre poesi.i sc remontati a Aristoteles. pero la critica li- 
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Figcra 18 Isaac Cniikshank, The Lending Library' (ca l#0u-18U>L Cnriesu de 
Vale Center lor British Art. Paul Mellon Collecti- u. New Haven. Conn. 


teraria en el senlido moderno del termino, esto es. como reseria o exa- 
men de obras de las belles /eUres. sdlo llego a institucionalizarse en cl 
siglo wui. NO solo Comenzaron a aparecer revistas dedicadas a comen- 
tar 1< *s nuevos libros sine que tambien sc* observa en este periodo un 
sostenido dcsplazamiento desde los til tilt >s religiosos hacia las Ix'lles let - 
ttvs (Berghahn. 1988». A comien/.os del siglo wui el publico toda via era 
lo sufiriententente pequeno en numcro como para soportar satiras so¬ 
bre cuestiones poeticas como las que escrihian Pope o Voltaire. La poe- 
sja era un terreno tie controversial y en el Voltaire era uno de sus pne 
tagonisias (Fompkins, 1980). Pero hacia la segunda rnitad del siglo unos 
poct>s escritores ennsegman ya ganarst* la vida con la critica a medida 
que un numcro crecienre de anonimos consumidores buscaban cc^nse- 
joK sobre lo que debtan leer entre las numerosas nuevas publicaciones 
dLsponibles Nos encontramos ya a un paso del surgimienlo de revisTas 
tale^ como Pie /Loren <Las Horas* de Schiller, en las que se separaba a 
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las obras Hterarias de las obras de instruccidn y mero pasaticmpo • Herg- 
hahn, 1988). Durante gran pane del siglo xvu habia habldo un recono- 
dmiento de textos que gozaban de autoridad procedenres del mundo 
antiguo y de antologias de citas y pasajes tornados de obras de la anti- 
gua Grecia v Roma, pero el mode mo canon vemaculo comcnzo a in- 
corporar funciones adici< males en el siglo xviil Los pasajes escogidos 
por It ks crcadores de las antologias antiguas. medievales o renacentis- 
tas. fueron tenidos ante todo como modekis dc estilo y no lanto como 
•obras de arte- en el sentido moderno. Us antologias vemaculas del <i- 
glo xv n y eomienzos del xvm fueron concebidas compilando pasajes to¬ 
rnados de los autores mas populates antes como ejemplos estillsticos 
que como una selecck »n de grandes obras maescms de la literatunt (De 
Jean. 1988). Sin embargo, el auge de la literatura impresa en el siglo xvm 
y la falta de sofisticacion de gran parte de los lectures procedentes de 
la nueva clase media pareda reclamar que se distinguiesc el refina- 
miento de lo ordinario, y fue en esta situacidn que la not:ion religiosa 
de -canon- aplicada a libros con sentido de autoridad. escritos en len- 
guu vernacula. comenzb a adoptur su forma modema.- 

En opinion de John Guillory, los ca nones en Iengua vemacula tam- 
hien actuaron como una especie de capital cultural* que ayudo a sepa- 
rar a las clases media y alia de acjuellos que no poseian tales bienes cul- 
turales En las academia* de la clase media britanica, por ejemplo. la 
literatura vernacul.i o polite letters (literatura educada) sustituvo al cm- 
blemn aristucratico del estatus, los clasicos latinos. \ arias antologias de 
poesta y prosa, que contenian pasajes de Milton, Shakespeare, Addison, 
Gray. Barbauld, se usaron para ensenar redaction. Fste nuevo capital 
cultural seguia siendo ensehado como medio para aprender elocuencia 
lanto en el habia como en la escritura, pero el canon en Iengua verna¬ 
cula mas tarde se fund id con la idea de la obra de arte autonoma para 
fonrtar compendios de grandes obras a predados como ejemplos lirera- 
rios que habria de tener su auge en el siglo xix (Guillory, 1993). 

Paralelamente al desplazamiento hacia un nuevo sistema clasifica- 
curio que uhicaba la pintura en una categoria separada de las bellas ar- 
tes tiene lugar un desptazamienio institucional: se pasa de ensenar y 


1. la pabbna -eunoiv sc* rett-ru prcviatntmtt .1 los libros dc* la Biblui o a una -segU* 
(como cl canon legal), pero su e xtension gradual hacia ambitos Mrciilarlzados se pTodujo 
en el -siglo xvm. 
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vender Iien20S junto con muebies, joyas y otros bienes domesticos, a 
exponerlo.s en instiluciones especificamente creadas para las bellas ar- 
tes: las subastas, las exposiciones y los museos de arte. Aqui tambi£n el 
mercado jugo un pa pel clave. A inedida que aumentaba el numero de 
coleccionistas se fue haciendo posible la especializacion y la condicion 
social de los marchantes mejoro de tal mode que -hacia mediados del 
siglo xvm se habia completado la organization del mercado de arte 
[francos] tal como existc en la actualidad- (Pomian, 198", 158)/ En In- 
glaterra la presion ejercida por el comercio aivo .el efecto de aumentar 
la brecha que separaba al arte de otras areas* y de anifaliar -el aura de 
exdusividad que empezo a distinguir a las ptnturas de otros productos- 
(Pears, 1988. 64). 

A comienzos del siglo xvm las escasas exposiciones ptiblicas dc 
pintura en Italia o Francia .solran durar unos pocos dias y se celebrataan 
coincidienda con los festivals religiosos. Pero a partir de 1737 la Aca¬ 
demia Prancesa ernpezo a celebnar salones anuales que se hicieron muv 
populares, con un publico mixto donde habia artesanos v funcionarios 
asi como burgueses ricos y miembros de la nobleza. Se trataba de *la 
primera exposition abierta, de entrada libre y prolongada de arte con¬ 
tent poraneo en Europa que se ofrecin en un escenario completamente 
laico- (Crow, 1985. 3) (Fig. 19). Por contraste, en Inglaterra, las primeras 
e xposiciones. hacia 1760, ponian una tarifa de entrada para exduir a los 
•sirvjcntes. los soldados, los estibadores. las mujeres con nihos. etcete¬ 
ra- (Pears. 1988. 127). Se da piles un transito natural desde el creci- 
rniento de un publico de clase media que asiste a exposiciones de ane 
hacia la idea de un museo publico de arte. Por toda Europa parte de las 
colecciones reales quedaron abienas al publico en la segunda mitad del 
siglo (l.ondres. Paris, Munich, Viena y Konia). En Florencia los I’lTizi 
poco a poco fueron separando la escultura y ia pintura de Lis curiosi- 
dades naturales y cieniificas de mode tal que hacia finales del siglo sus 
salones se convirtieron en un museo dcdicado esenculmente al ane 
(Pomian. 198"). Muchas de estas colecciones limitaban severamente el 
acccso publico pero su establedmiento es un importante indicio de que 

3 Pomian con&idcrj que en Fran ia cl nonieio de coleccionwCis empezo a oeoer. 
pasando de ser uru* 15U aproximadaineme en r<J0-l“*20 lu>ta lle^ara juinicnios entre 

y t/VO. Esta afluencia hizi.» que. paralelamente. catla ano sc inacmenci^e el nume¬ 
ro de sulra>ia> unuales. 
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Fr«vi ha 19 Gabriel de saint Alibi n Vue du faton da Louvre en I'amice i?53. 
Gmesia de la Biblioiheque Nationalc. Paris. 


la idea de arre se habia impuesto conio ambito autonomo, puesto que 
en tales exposieiones las ubras quedaban sustraidas de sus coniextos 
funeionales originales. La tru reformation del Louvre en un musco de 
arte durante Li Revolution Francesa dio Uigur a un debate de ral imen- 
sidad acerca del significado v los efectos de esta ,separad6n que mcre- 
cc un analisis especial como el que lie\'o a cabo en el capitulo 9. 

Otro indicador de la transformadrin de Lis obras que husta esc mu* 
memo eran funeionales en arte*. es Li experiencia educativa. propia de 
las clases alias, que los ingleses Human continental grand lour y que los 
franceses y alemanes refieren conic *viajc por Italia*. Limitado a unos 
pocos miembrus de Li uristocracia, el iendmeno se extendio en el siglo 
xviii y las artes tuvicrc »n un especial pajx-’l en el. La piniura y la escul- 
mru eran contempladas u distuncia, independienteinente de nus propo- 
sitos originales. Asi se compcirtalun los protestames ingleses o alema- 
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nes, o los franceses voltuireanos que visitaban Sun Pedro o el Duomo 
de Florenda. Hi grand lour tambien ulentaba la tendencia a mirar las 
obras arquitcetbnicas. Li arquitectura. la mils •utilitarian de las Inilas ar- 
les. era observada sobre todo en funcion de la belleza y el estilo. Estre* 
chamente relacionado con el grand tour de la nobleza y la buiguesia 
acaudalada estaba el deseo de via jar, \er la naiuraleza y otras loeali- 
dades, que se desarrollti entre la cl use media en la segunda mitad de 
siglo. Se acurio la nueva palabra -turista-, y los ingleses, especialmeme. 
viajaron para mirar paisa jes pintorescos y visitar las grande.s casus de 
canipo y los jardines de la aristocracia (Abrams, 1989). HI nuevo turista 
de arre y visitanie de nntseos necesitaba comar con urra guta para saber 
que cosas eran famosas o rnerecedoras de atCncirin. Los iratados mas 
tradfCibliales sabre pimuru. escultura o arquitectura hub fan sido escri- 
tus. en principle, para ser usados par artesanos artistas, o por pcque- 
rios ctrculos de connoisseur y coleccionisLas. Hero con el auge de las 
exposieiones de arte, la eritica period istica se dcsarrollo con objeto de 
evaluar las nuevas obras y las exposieiones Jestinadas al publico gene¬ 
ral. Junto con la critica de arte en el senticlo uuxlerno del tenmino, apa- 
recieron las prlmeras modemas historias del arte. La mayor parte de las 
hisrorias del arte previas liabian sido organizadas de tomna biografica. 
pero la coastruccion de la cutegoria de arte ha eta ahora concebible una 
historia *del arte-% de un periodo o lugar determinados. Hn 1764 J. J. 
Winckelmann publico el primer libro en que se lcia la frase -historia del 
arte- en el tirulo U/istoria del a He antiguo [17641 1966). 

A comienzos del siglo xviii la musica todavfa estaba integrada en el 
tejido de la vida social, compuestj e interpretada para ocasiones reli- 
giosas y ctvicas o para sola/, privaclo y pdblico. Hero a lo Lirgo del siglo 
el numero e iinportancia de los conciertos ptiblicos aumento conside- 
rablemente Los primero.s conciertos de pago que se dieron en Londres 
se remontan a 1670. A finales de siglo, estos pequerios conciertos eran 
algo habitual en la vida de I.ondres y en P50 se liabian puesto de 
moda. En Francia, donde la opera del estado ejercia un monopolio sr>- 
bre las interprctaciones piiblicas, los primerus conciertos progmtnados 
de forma regular tuvieron lugar en el Palacio de las Tullcrus en 
durante la Cuaresma, cuando las representaciones de opera estaban 
prohrbidas (Goubert \ Roche. 1991 i. En los pequerios principados ale- 
manes ya habian renido lugar conciertos por suscripdrin en Francfort 
desdc 1"12. en Hamburgo desde 1721, y en Leipzig desde P43. donde 









la pfcinta baja del Geuandbaus dc Leipzig tsalu vie los mercaderes cle 
panosi fue remndetad.1 en P81 para converlirse en la primera sala 
do concicrtos europea dcdicada a la interpretation de musiea instrumen¬ 
tal para orquesta (Raynor, 1978). Hsta nueva experiencia de escuchar mu¬ 
siea pur dla misma tambien vino acompariada de los comienzos de la 
modema erftica musical asi como de las primeras historias gcneralcs de 
la musiea. 

Si bien no era una institution espedficamente musical, uno de los 
sitios mas conocidos de Londres en el siglo xvui, los jardines de Vaux¬ 
hall, ofrecen un buen ejemplo de la institutionalization de la separa- 
d.6n entre las denominadas artes cducadas y las artes vulgares. Cuando 
Jonathan Tyers se hizo cargo de Vauxhall en P28, esie lugar todavia te¬ 
nia la reputacidn de servir como un hurdel al aire libre. Tyers lo limpio. 
fisiea y ctilturalmentc, cxpulsando de el a Its prostitutas, a los vende- 
dores ambulames v a los musicos callejems y creo amplias avenidas 
bien iluminadas con columnatas. arcos. estatuas y elaboradas glorietas. 
Tambien trajo la cultura a Vauxlvall al contra tar una orquesta v a can- 
tantes conocidos de Londres que interpretaron la musiea de J. C. Bach v 
Georg Friedrich Haendel. For supuesto, Vauxhall siguio siendo un jar- 
din al aire libre y para la mayor pane de las personas la musiea servia 
como fondo mas quo como algo que debia ser escuchado en silencio 
(Fig. 20). Sin embargo, en 1735 habia ya una orquesta alojada en un en- 
larimado situudo dentro de un pabelion cilindrico que •imponia una 
brecha entre los interpreted y el publico-. FI mensaje social y cultural de 
Vauxhall se hizo came en los contemporaneos. que explicitamente 
marcaban cl contraste entre sus placeres refinados y las diversiones \\jI- 
gares de las ierias y las tabemas (Solkin, 1992, 115 ). 


F.L NUEVO EOHUCO I>E ARTE 

En el siglo xvn d publico para la mayor parte de los escritores. los 
pintores, los compositor cs, estaba formado por un pequefto gmpo de 
mccenas, connoisseurs y aficionados cuyos gustos y preferencias eran 
bien conocidos. Durante d siglo xvut las nuevas instiruciones artisticas: 
el concierto. la exposition de pintura y la revista literaria, contribuye- 
ron a generar un publico mis amplio y variado, cuya diversidad v ano- 
nlmato crecientes obiigaIran a reacuriar los temiinos propios de las ar- 



liOURA 20 Thomas Rowlandson, Jardines de Vauxhall [ca 1784 >. Conesia de 
Vale Center for British Art. 


tes. El publico de las exposicione.s y condertos, que leia libras y rese- 
rias Cfftieas y se reunia en los calcs y clubes para dLscu tirl as, era ahora 
lo sulicientemente grande como para subvencionar la production artis- 
rica a traves tie la combination de sus preferencias individuates ' Los 
escritores del siglo xvtu estaban profundamente diyjdidas acerca de 
quien debia ser escuchado entre esie nuevo piiblico de arte. Estaban di- 
vididos. en realidad, en cuanto a quien debia ser consiclerado como for- 
mando parte de el. En efecto. el termino •publico- jxxlia significara ve- 
ces todo el pueblo, pero mas a menudo se referta a la parte valiosa de 
la sociedad a liifereucui de -el pueblo-. -El pueblo*, en este sentido r«*s- 


i. Kste puhlttu forma ba parte de lo que sc ha I Lima do la -esfera puhjica- cicada por 
la multiplication dc los periodical, de |o> cafe* v dck«s dubc* vie kauni para el libre in- 
tcrcatnhio de idea*. La cLisi'ra \iisai<ion Jtenru de la csfera dc K- publl o ha corrklo a • ar- 
vl>> dc Habuniias fllWZ] 19801 \ p.iriir de 1962 se proditj.) una Cantklid importante dc I- 
tearimi academica >.obr<- cl sentido y la utilidad del <ximvpto: vease Chanter (1988. 
20-37). 
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tringidu, tenia distintos nombres, desde el mcratnentc pey*>ralivo (-mul¬ 
titude. populaeho) a I abiertamente hostil (-turba-. -chuxma-, canaille, 
Pobel)* de quienes so decia que eran lacilmente domirtudos pur la emo- 
cion, los prefulcios y los traereses mezquinos. El verdadero -publico, 
por contraste con este, era aquel cuya propiedad y education habilita- 
ban para juzgar en materias political y culturales de forma impartial 
l Barrell, 1080; Chartier, 1991). 

Obviamente. la creciente participadon de I as clases media s y bajas 
en las nuevas instituciones de arte planreaba un agudo problema para 
quienes trataban de deftnir cual debia ser el publico adecuado para las 
bellas anes. Habia un amplio aaierdo en aianto a que los sectores mas 
bajos eran incapaces de aprectar las bellas anes, pero no estaba claro 
donde comenzaba lo -medio* de la clase media y donde ese medio se 
convert^ en -bajo* Lo que Uamamos -clase media- en Inglaterra y *bur- 
guesta- en el conrineme europeo era en realidad una jerarquia enorme- 
meme desproporcionada en cuanto a riqueza. educacion* condicion so¬ 
cial v experience. y abarcaba desde los ricos mercaderes o financieros 
en los grades superiores hasta los empJeados y oficinistas. los peque- 
rios comercianteis y los anesanos por cuenta propia o los granjeros in- 
dependientes. Quien se ubicase dentro de esta jerarquia tcndi'a a emu* 
lat a aquellos situados en los tangos superiores, va sea asistiendo a un 
concierto o una exposition o. en el caso de los mas ricos. por medio de 
la adquisidon de un davicordio o de la contraiacion de un pintor de re- 
traros. No faltb quien reaccionara a esta emulacidn y a su inevitable 
rnezcla de formas artisticas bajas y elevadas con soma, como se obser¬ 
ve cn la descripcion que hace Horace Walpole de sus experiencias 
como candidate al Parlamento en 1761: Imaginadme... cenando con 
dosdentos Individual como aquellos.,. entre... hurras, canciones v ca- 
baco. para terminar bailando danzas campesinas v jugando al u bist por 
seis peniques. Lo lie sobrellevado alegremente... he permanecido ten¬ 
tacle durante boras escuchando a sciioriuis tocar cl davicordio y he 
contemplado innumerables copias de Rubens pergenadas por Aider- 
man* (Porter, 1990. 65). Hogarth. Swift y Pope no fueron tan gentiles 
con las pretensiones culturales de las nuevas clases ascendentcs. 

El resultado del empleo de preferencias culturales para marcar la as¬ 
cension social no solo hizo que la clase media emulara los gustos aris- 
tocraticos en las bellas arres sino que ademas produjo un gradual dis- 
Unciamiento con respcclo de la cultura de clase baja. Fnj expresion de 
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este distanciarniento fue la lendenda a estigmatizar las formas cultura 
les populates como -mcratnentc avreattvas- por comparacion con los 
placeres elitistas proporcionados por las bellas artes. Unjosepb Andrews. 
Fielding llamo la atencion con humor sobre la distindon u'pica del si- 
glo xvm entre cultura de elite y cultura popular: -Mientras d Pueblo a la 
Moda ocupaba los htgares que les correspondian en cortes. asambieas, 
operas, baites, etcetera... el pueblo que no estaba a la moda lo hacia 
junto a un pulado real, en el denoniinado Jardfn del Oso de su Majes- 
tad, y ha estado en constanre posesion de todos sus saraos, ferias. jara- 
nas. etcetera... lejos de rontempiarse unos a ottos como cristianos co- 
frades. poco liacian por mirarse unos a otros como miembros de la 
misma especie-(fl742| 1961, 136). Reftriendo.se a esta separation, Peter 
Burke afirma: -En 1500, la cultural popular era la cultura de todos; una 
cultura secundaria para las personas cultas y educadas y la tinica cultu¬ 
ra para todos los demas. Sin embargo, hacia 1800, en la mayor parte de 
Europa el clem, la nobleza, los mercaderes y los profesionalcs y sus es- 
posas habian dejado la cultura popular en tnanos de las closes bajas* 
(19 T 8. 270). Por supuesto. esto no signifies que durante uxio el siglo 
win y mas adelante no hubiese frecuentes con tact os entre la cultura 
alta y baja. pero las nuevas ideas e instituciones de las Ixiias artes ha- 
cian que Jas dlferencias entre estas culturas fiiesen palpablcs (Burkt\ 
1993 ) (Fig. 21). 

Li conlratemkbd entre la aristocrada y las capas alias de la clase 
media britanica ya habia tenido lugar hasta derto punto en la poltiica. 
donde ambos grupos oeupaban sus respectivos puestos; o >n mayor fre- 
cuencia se daba en las instituciones de cariclad. los elubes dentilicos y 
los circulos bibliofilos y las sociedades musicales. asi como en los cafes 
o en los jardines piiblicos como Vauxhall. Un termino clave para quie¬ 
nes participaban en este estrato social y cultural en Gran Rretana fue -la 
buena educacidn- (the polite). El temiino -buena educacidn- nos sugie- 
re una v irtud menor, pero en el siglo xvni era un tennino social y cul¬ 
tural crucial de amplia aplicacion. La buena educacion significaba no 
solo Lis buenas maneras sino que hacia referenda al perfil cultivado de 
un gentilhonibre de una dama. El individuo de buena educat ion era 
aquel que podia conversar sabienclo dc que hablaba, pero sin pedantc- 
ria. sobre arte, literatura, etcetera, en los cafes, elubes y sodedades de 
la epoca • Klein. 1994). 

Prxlria deenrse que un factor menor que comribuyo a la estabilidad 



IV.i HA 21 William Hogarth. Feria de Southwark (1753 >• La estampa muestra 
una muluiud varioplnta que acude a la feria a cellar >ueiie en cl iuegu y cn cl 
flirtco. v que esta ciispuest i a que le ruben lexs bolsillos. a ver funambulistas. lu- 
chadores, tragafuegos, magos y djversas coinpanias dc icatro; la joven alui que 
bate cl tambor anutlcia una tropilla dc jugadores. 


social de Inglu terra durante el siglo xvm fue la creaclbri de un ambito 
com tin de culture elevada y de arte refinado que la nobleza. la gentry. 
y la clase media educada podian companir. Asi lo afirma abiertamen- 
te lord Karnes en sus Mementos de critical *Las Bellas Aries ban side 
siempre alentadas per los Ptincipes sabios no solo como deleite pri- 
vado sino por su benefica influencia en la sociedad. Al unir diferentes 
ranges en los mismo.s placeres elegantes, los principes proruueven la 
Ixmevotencia; al cnsalzar el amor al orden. refuerzan la sumision at 
gobierno* 1 1762, 111 • En otro pasaje Katnes deja bien claro que los tra- 
bajadores y los anesanos no estaban incluidos. Por muy fastidiosos 
que le parecieran a Walpole los imerminabJes recitales de clavicordio 
v las copias de Rubens, estas manifestaciones eran muestras —mo* 
desias si cahe— de una creencia comun en la solidaridad de los -bien 
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educados- a t raves de una participation en los -inferno* placeres ele¬ 
gantes-. 

I^is dh isiones socidl.es en Prancia y Alemania eran mas pronun- 
ciadas que en Ingla terra, pero los sectores de la nobleza y la burgue- 
sia mas afectados por las ideas de la llusrracion tambien empezaron a 
encontrar un terrene comun en las instituciones de la alta culture: los 
salones y las academias. Aunquc s 6 lo involucreban a un punado de 
personas, estas instituciones eran vistas por los philosopher como D'A¬ 
lembert como un ambito a parte en el que los miembros. cualquiera que 
tuese su condition social, ionnaban pane de la republic;! de las lerras- 
>in por eilo comptometer a la sociedad estamentaria y a los privilegios 
(Goodman. 199-1X El crecimiento de la close media fuc aiin mas lento 
en los distimos estados alemanes, pero induso ahi se puede discemir 
Ivasra cierto punro una cpincidenda entre la aristocracia, los ricos v los 
sectores mils cult os de la clase media cn torno a las bell as arres. Kant, 
por ejemplo, comienza sus Ohsenacioncs sobre el seutimiinito de lo he¬ 
ll* >v lo sublime con un contruste entre quienes lienen apetitos groseros 
v mtran las cosas en terminus de dincm o de sexo, y las personas de 
-noble sensibilidad- a las que les interesan los *sentimientos mas retina- 
dus- i Kant, I960, t 6 ). 

Los sectores medios podian alcanzar la condici 6 n de publico edu- 
cado en parte porque no participaban de las diversiones vulgares pro- 
pias de los pobres y en cambio frecuentaban las instituciones de las be- 
llas artes. For otra parte cabia la posibilidad de que algunos nobles y 
btirgueses dejaran a un fade la cult lira, o la atencion hacia las bellas ar¬ 
tes, mezclandose si acaso con pasaliempos de baja category, como la> 
tin,is de gailos i Fig. 22'. Como es obvio, el noble Frances ignoranre en- 
terrado en las provincias, el -hidalgo papanatas- ingles al que solo le in- 
leresan la came, la bebida y la cazu, o el junker prusiann preocupado 
por sus cabal los y su rango, eran en relation coil las bellas artes apenas 
mas sensibles u culuvado* que el populacho. La clase media cultivada 
y la nobleza que confoniiaban el publico afin a las bellas artes podian 
>er tan severos con relacion a sus pares sociales mas vulgares como lo 
eran con relacion al ignorante populacho. En 1 T 16 el conde de Egmond 
y dos miembros reconocidps de la clase media se encontraron en un 
cafe para ridiculizar a un mercader cnnohlcrido quien -con una fortuna 
de un par de miles de libras- se vanagloriaba de no haber comprado en 
toda su vida un lil>ro, un cuadro o un grabado* (Fears, 1988. I n. 
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Fic.i »! A 22. William Hogarth. 77>t Citctyil \ 17S9), Uts apue-stas rn las riftas fit* 
gullos fucron de los pasatlcmpos mas populares en In lnglaterra dd siglo a via. 
Aquf, loal Alhermarle Bertie, ciego, aparece rodeado de uita mulrirud roftosu 
rcunida cn la Royal Cockpit de St James* Park- 


La categorfa de arte y *U criterio de placer refinado y juicio funda- 
do no era una c*onsmicd6n puramente inteleciual. como lamptKto la 
simple expresion de una division social existente. sino que era parte de 
tin esfuerzo dirigido a instituir una nueva distindon que era al mismo 
Licmpo social > cultural. Cn este elevado nivel cultural, nobles y bur- 
gue>es podian compartir el rnisrno coruexio eomo publico de las hellas 
artes, \ al mismo tiempo recha/ar las frivolas diversiones de los ricos o 
de los indiv iduos de alta alcumia asi conlolos vulgares pasaiiempos del 
populacho. En el Salon de 1^6^dc Diderot hay un pasaje que traza ela- 
ramenre esros dos rechazos: -El dinero... degrada y destruye a las hollas 
artes... (quel estan subordinadas a la fantasia y el caprlcho de un puna- 
do de ricos... o abandonacias a merved de la mulrimd de los indigenres, 
que tucha, tralrajando pobremente en lodos los generos, para cLirse a s[ 


ntisma el lustre de la riqueza* t Diderot, |!7b7] 1995, 77). No es casual 
tjue ctiando aparecio el Iihro de Batten \ Les beaux arts redttits a un 
memeprincijH? en su parafrasis ingiesa pi ra tea da. el termino fxwttx arts 
se tradujera como -artes bien educadas- con mls fuertes connotaciones 
clasistas (Kristeller, 1990). Tnicialmente tanto -las anes bien educadas* 
como las anes elegantes* altcmaban con las -bellas anes- en tanto que 
nombres de la nueva categoria, aunque artes bien educadas- fue el 
que sc- uso con mas asiduidad a lo largo de todo el .siglo. La nueva ca- 
tegoria de artes bien educadas o belLo, tie ahi en addante, serviria a las 
sociedades europea y norteamericana. como signo de un nuevo tipo de 
refinamiento social y de distincidn social. 




6. HI. ARTI5TA. LA OBRA V r.L MKKCADO 


Nada niejor que la carrera de Voltaire para ilustmr el camhio en la 
condition del artist a en el siglo xvm. Voltaire, que habia sido golpeado 
en 1726 por los lacayos de un noble al que habia insultado y que mis 
tarde hubo de ser eneerrado en La Bastilla eras haber protestado por el 
epfcodio. tuvo quc exiliarse de Paris debido a la poca simpatia que 
mpstraba hacia Li aristocrada parisiense cuyos salones. sin embargo, 
habia frecuentado. Pero cuando regreso a Paris, dneuenta anos des¬ 
pues, en HscS, no solo hie saiudado en publico por las calles y eonde- 
Corado por la Academic Francai.se sino que adetnas los aristocratas 
competian entre si para conseguir su favor, Al morir un a ho despues. 
Voltaire, pese a haber hecho ge.stos de que a cep laria la extrema unv ion. 
finalmenie la recha/d, ra/on por la cual tuvo que ser ert terra do en se- 
creto. para evitar que su cuerpo fuera arrojado a una fosa comun con 
las prosiitutas. los ladrones v los adores. No obstante, die/, anos des¬ 
pues, cuando !a revolution secularize las propiedades de la Iglesia v 
convirtio la gigantesca iglesia neociasica de Saint Genevieve en el Pan- 
tbeon para los -grandes hombres- de Francia. los restos de Voltaire fue- 
ron las primeros en ingresar al mausoleo (Fig. 23). 


La separation entre aktjsta v aptfsano 

t*n la epora en la que Voltaire ingreso en el Pantheon, la vieja idea 
del artesano artista habia sido deiinitivamente abandunada, Ksto es cla- 
ramente evidente en el cambio sufridn por los terminus. La obra de Du- 
lx)s Reflexiones uriticas solvepoesfaypintura* de 1719, que fue amplia- 
mente leida. so refiere a los poetas y pin lores como -artesanos-, peso a 
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Fifit ka 25 Jean-lacqucs bgitnd* hijo. Tmsludt* dc fa* resit * do Voltaire al 
Pantheon < 1791). Cortesta de la Dibliotheque Nati nalc. Mails. 


que Dulx>s sc cxcusuba por emplear el tcrmlno, cxpiicando que resul- 
uba tin tanto absurdo combinar -anesano* con adjelivos tales como 
•i lustre o cualquier otro epftetu a prop i ado* (Dubos. 1993. 2). Obvia- 
mente, no consideraba la palabra •artisia* como una alternativa. Tan tar- 
do como en 17 lO cl diccionario oficial dc la Academic Frangaise seguia 
deftniendo hi palabra artista- como -quien trabaja c*n un arte... en par¬ 
ticular aqucllos que ejccutan operacir >nes quimicas Las definiciones de 
los terminus -artista- y -artesann- dc los tngloes, itulianos o Jos espano 
lcs. durante el siglo vin, tamptxo distinguen daramente entre ellos. 1 
Sin embargo, hacia 1750, ya se presentaban signos inequivocos de que 


i. En lo> dicdonanu> ingle>e*- B.uly *IT^i; \>h ' 1*75 1 \ WVhstrr < ISC'i m : uci cl 
termini -ani.su* pan drrlinrr -uTtesarn*- bxs termin 'k -hombre dc I 'fid: ** y -TiafcKljddor UW- 
nuui- jurcCcn e.spccificjiiicnic asociaJo?. .i las aiteS mccanleas. antique nu luiv ningun in- 
dido tk* que -artista*, -imesano* o * art flit c* luvitrran un .significado tnuy cHstinio ill dc 
•hombrr *L* otlrio-. Totke* csln.s tcmiinos sc dcimtan j tnivcn dc* nuduitcs como la dc cx> 
mcrcio. jnanutacnara y irabajnclnr. FJ dicvfonario dc l~d> dc la Ac ademia Espafiola delinc 
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la modema polaridad artista tvrsus ariesano se habia impuesto. 1:1 Lhc- 
ciojutrif* fxtrtd/il dc las b&ltas aties de Lacornbe <1752) lo aiirma sin va- 
cilacioncs: Se da esre nomhre [urtistal n aquel que ejerce alguna de las 
artes li be rales y, en especial, a los pintores. escultores v grabadorev 
0^52). Muy pronto olros diceionarios y enciclopcdias comenzaron a 
detinir 'artista y «artesano- como terminos opuestos illeinich, 1993 >. 
Rousseau reconocio la nueva polaridad en su Entile ( 1762). mofandosc 
de -esos individuos que se dan a si mLsmos aires de importancia y a los 
que se llama artistas en ve 7. de artesanos, y que rrabajan solo para 
lo.s ricos ociosos* (Rousseau. |1762| 195“. 186). F.n un inicio. como ejem- 
[ilos cle artlstas en el nuevo sentido del tCrmino se tomo a los de las an¬ 
tes visuales. pern la eatogona II ego a gunar tanro prestigio que muy 
pronto se exiendio tambien a los creadores mm>icales \ literario.s ( W .i- 
tclet. 17*88, 286). De hecho. fueron tantas las profesiones que reclama- 
l»an para si la condition del artista que un agudo observaJor com* > Mer- 
cier empezo a tomar el asunto a broma, al sugerir que «el reinado de la 
palabra Artista* podia liiiber llegado a t^rmino por efecio del -pleito 
planteado por los gallineros-Artistas de La Fleche contra los gallineros- 
Artistas de Le Mans- (Sliroder, 1%L 

Antes de observar como la antigua imagen de artesano artista que- 
d(‘> drvidida en dos conceptos hemos de considerar las condiciones 
sociales e intiiudoruiies que impulsaban a artistas v anesanos a distan- 
ciarse entre si Pese al ascens*) de la condition de los piniores de la cor- 
te. de Leonardo a Velazquez, y el prestigio ganado por la Academia 
Francesa, cl marques f> Argens seguia cjuejandose. en 173d. cle que la 
mavoria de los Iranceses -no puede distinguir entre un pintor \ un 
zapatero* (Chatelus. 1991. L na de las diiicultades que plantea el 
generalizar acerca de los piniores es que su c*ondicion variaba enorme- 
mente, desdc el punado de ricos v ennoblecidos acadeniicos que ocu- 
puban las primeras posiciones hasca los mas humildes decoradores que 
pintaban mucbles, carruajes y rondos, situados en las po.siciones infc* 
riores, Varlos lactores contribuyeron a regularizar la condidon ya has- 
unte elevada de que go/alxm los pintores de caballete v mas addante 


artiiu c- cofll*D un tnilujudof cn l.i ,; .int-.s nonuaJcs • - merani. ..> k pcp> pohe uimn ejcni 
plos -Ja esoilium o la arquifectura* Coino no trnra dc nl.irg.ir t'sr.i nc»u con io. dct.illc-s 
bibln.crafie-:is de cub urvo dc los dtcoorurio - ccwtsuliatkA, sugicro al letlor consuhar l.i 
Nbluigr.ifia de Corddi W-ase Cuningham Memodal Ubrarv • l‘>75>. 






ha 1 man de promover el ascenso de ottos, mas direcumente ligados a 
los generos fundonales. Tn factor institucional fuc la repentina proli- 
feracidn de las acadcmias. que pasaron dc ser diez en 17 to a ser mas 
de un centenar hada 1790. La mds nororia, la Royal Academy briuni- 
ca < 1769>, fuc concebida coil objcto de elevar el estatus de los artisias. 
por usociucirin con el modeio finances. Su primer presidcnte, Joshua 
Reynolds, exhoito a sus colegas y estudiantes a scguir el ‘ideal de la \xt 
lleza- para no caer en la unera mec.inica* (Reynolds, 117701 1975, 13) 
( Fig. 24). La mayona de las academias tenian proiectores entre la reale- 
za, ftincionarios con titulos de resonancia, libertad con respecto a las 
restricciones gremiales y celebraban exposiciones periodica* dondc cn- 
seriaban las obras de sus miembros. Gracias a sus nuevas academias, 
Dresde «1764), Copenhague ' 1769). Hstocolmo <1784) v Berlin < 1 T 86) 



Fkjcra 2 -». Johann Zoffany. Los miembros dc la Rea! Academki < 1 T 1 - 1772 ). 
Cortesia de The Royal Gdleenon. £ 2.000, Su Mujestad la Kcina Isabel 11. Fue- 
ron admitiebs como miembros fundadores dc la Real Academia britanica dos 
mujencs pinions. Angelica Kaufmann y Man Moser, ambas hips de exlnmjems, 
pero estan presenies cn cste an.ilisi.s del rooddo masculino desnudo soLimen- 
le a iraves dr- sus respedivos retrains, colgados de la pared N ingun a tnujer nuis 
fuc admitida en la Academia hasia 1922. 


pudieron llevar a cabo sus prim eras exposiciones oficiales de arie 
(Pevsner. 1940). 

La creacirin de tantas academias habria de elevar la condicion social 
de algunos pintores a expensas de oiros, pero un factor aiin mas im- 
portanie fue la expansion del mercado del arte, que condujo a una ma¬ 
yor espccializacion. En la primera milad del siglo xviu. rnuchos pin- 
tores segufan trabajando en una gran vafieclad tie ureas. A menudu 
empezaban i-onio pintores de carruajes o de rotulos y poco a poco 
se iban abriertdo camino, haciendo.se cargo de generos imis diffeiles, 
coniu, por ejemplo, pintar escenas figurativas de gran escala como las 
que realizaron Francois Boucher o Jean-Honore Fragonard en los mu¬ 
ms de las casas aristocraticas (Chatelus, 1991). En la segunda mitad del 
siglo, las especialidades de menor tango se separaron debiclo a los 
cambios operados en la decoradon de las casas. los carruajes y los ro- 
tulos y cartdes. La ejecucion de elaborados rotulos pintados, algo que 
habia sido realizado por gente ran distinguida como Jean-Antoine Wat¬ 
teau en Franda o Godfrey Kneller en Tnglaterra. fue casi eliminada en 
Londres por una ley de 1768 que prohibia que se desplegaran rotulos y 
carteles que obstaculizaran el trafico (Fig. 25L Los cambios en los gus¬ 
tos domesticos hicieron que las panes figuraiivas de Li decoracion de la 
casa >e redujeran en tamario y se pintaran en los estudios de los pinto- 
res, lo cual habria de afectar al contacto, antario tradicional, entre los 
pin tores de caballete y los tlecoradores. Final mente, a medida que se 
desarrollo la manufactura comercial de hi pintuni. los pintores decora- 
dvos ya no necesitaban saber edmo combiner los pigmentos sino que, 
en su mayona. se dedicaban a vender sus rrabajos (Pears. 1988). Para 
finales del siglo el -artista* y H -artesan* >- se hahian separado no solo en 
un piano semantico sino adentas en la priictica, y ya no reman ebntac- 
to entre si. 

A) tiempo que los cambios sociales y tccnologicos ocasionaban la 
caida del cstatus de los pintores utilitarios, otra.s fuerzas del mercado 
pnnocaban d ascenso de Ins pintores de caballete. Bajo el sistema de 
mecenazgo y el encargo por comision el propietario de una pintura ol>- 
viamente conocia a quien la ejecutaba \* hasta pcxlta sugerirle el moti- 
vo o el tenia del trabajo. Pero, a medida que iba aumenrando la reven- 
ta de pinturas a traces de los tnarchantes y las exposiciones. fue 
aumeniandi» el numem de pinturas realizadas para ser vendidas en el 
mercado. lo cual condujo a atraer d interes en el estilo de un pintor y 





Figlra 25. Jean-Antoine Watteau, FJ nimbi debt tiauhi Je Gersafni < H2Q). Coi- 
tcrsu tlr Foto Marburg Art Resource. Nueva York. Gersainr era tin marchantc tie 
pintura, y la pintata ck- Watteau esuba rn mi lit tad en el frente de su tienda a 
nuxjt.i de a nuncio. 


en su firma, Tal como lia sido descubierto per Rrvstoff Pomian. los ca- 
talogos de vema de pinturas fntneesas de la primera miud del sigh j xyhi 
sollan describir las piruuras por su tamano, enmareado v lema o inoti- 
vo, y mencionalran el nomi ne del pintor solo al final de la description 
tsro retlejaba el hecho tie que el lema o el motivo y la -belleza . tal 
como eran valorados por los connoi$$eun\ eran coasiderados con fre- 
cuencia como mas imponantes en uru pintura de esa epoca que la 
identidad del pintor o del taller que la habia rcalizado (Fig, 26). Para fi¬ 
nales de 1760, sin embargo, los cafiHogos de ventas empezaron a poner 
los nombres de h»s pintores al comienzo de las dcscrfpdones de las 
pinturas. Algo similar sucetlio con los catalogos de las exposirh mes bie- 
nales de la Academia Francesa, llamadas * mi] ones- (por el Sal (in de Apo- 
lo del Louv re, donde se celebraban.). Los catalogos de los Salones que 
antano enumetahan las pinturas pi >r orden de ubicacion en las paredes 
de I.i exposicion, tambien cambiaron Li forma de cilar el nombre de los 
pj mores hacia el a no 1750 (Pomian, 1987). No cs en absoluio acciden¬ 
tal que, al mismo tiempo que se desarrollabu esu necesidad praciica y 
circunstancial tie conocer la procedeneia Jc una obra. los enticos y los 




Fir.nw 26. 
Augustin de Saint 
Aubin, frontispicio, 
catiilogo de ventas 
< I7«T •. Coitesia de 
la Bibliotheque 
Nationals. Paris 



leoricos pusieran cada vez mas acento en la origirtalidad y en la expres¬ 
sion crcativac 

Otros facrores instirocionales, comb los que tambien eontfibuyeron 
a canibiar la imagen tie los pintores, Iranstomiaron la imagen v el esta- 


- Nathalie Hi'inich ha sujjcrido tn*> nu>ddc* de la i arrera del pintor en d sig|< j >;\ ui; 
el viey < 1 moddo dd Wilier. d model ) dc h academia v d tiuevo moddo de I.i reputation 
lo>tr.ida a travel dd mOiddti. 
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tus del arquitecto. En la Inglaterra de comienzos del siglo xyiii todavia 
cxitfun los maestros aparejadores-arquitectos asi como muchox aficio¬ 
nados arisiocTaiivos que discfiaban su.s propios edificios, pcro el mo- 
demo arquitecto professional ya cstaba surgiendo como resultado del 
credmicnto de las eiudades y el aumento de la riqueza de las closes 
tiledias. El auge de la coastruccibn urbana condujo a la creacion de a»- 
mites edilicios que buscaban Ips servicios de arquitectos profesionales 
y la compctencia en el mercado cmpezb a reemplazar la vicja relation 
enire el arquitecto y ei aristbcram que le encargaba la obra. El nuevo 
tipo de profesional no solo montd oficinas bien organizadas v negocib 
pingties estipendios >ino que ademas insistib en controlar todos 1<^< de* 
utiles de la construction de sits disenos arquitectbnicos. Otros signos 
institucionales de la crecientc separation del arquitecto con relation a 
los apatejadores. capataces e ingenicros fue la abolicibn por parte del 
gobiemo briianico de los cargos de capataz general y maestro apareja- 
dor t P82> v el surgimiento de organizations caractensticas tales como 
la Sociedad de Ingenieros Chiles (1771), el Club de Agrimcnsores 
< 1792) y el Institute) de los Arquitectos Rritanicos (1834). Hntre 1800 y 
1830 se produjo otro gran cambio como resultado del rapido crcci- 
miento urbano y de la imporutneia cada vez mayor del -contratista ge¬ 
neral-, c|ue ahora se interponu entre ci cliente y el arquitecto. por un 
htdo, v entre el arquitecto y los diversos maestros de ofitio por el otro, 
lo cual condujo a una -gradual deelinacibn tamo en la lubilidad como 
en la iniciativa de los oficios de la construction- v aumentb la depen- 
dencia por pane del arquitecto con relacibn a los dibujos detallados y 
las especificaciones i\X ilton-Hly, 1977, 194K Asi como los -anistas- y los 
pintores *de t>fido quedaron separados entre si por los cambios soeiu- 
les y economicos tanto como por la difusibn de nuevas ideas, ast tam- 
bien los arquitectos se devaron por encima tie los aparejadores a con- 
secuencia de los cambios en la priictica de la construction. 

F.n Francia. la elevation del arquitecto por encima de los apareja- 
dores y niaestros alba biles ya habia tenido un gran auge a finales del 
siglo xvu con la creation de la Academic Royale d'Architecture en 1671, 
donde los estudiantes retibian una instruction puramente intclectual 
antes de ingresar en las cameras y en las obras. Hacia 1747. ano en que 
el traiado de Battcux acuiio la categona de las Ixilas artes como opues- 
ta a la de las artesanias y oficios (con la arquitectura y la retbrica entre 
las ^rtes mixtasO, la creacion de la Ecole des Pouts et Clmtsses i F.s¬ 


i. uela de puentes y eaminos) marcb el comienzo tie Li separation en¬ 
tre arquitectos e ingenieros, separation c|ue se acentuana mas tarde 
con el establecimiento de la Ecole Polytedinique en 1791 No obstan¬ 
te. ambus, la Ecole Polytechnique y la Ecole tie.-, Beaux Arts (sucesom 
de las academias de pinrura, escultura y arquiteaura despues de la re¬ 
volution) ofrecian curves vie arquitectura, hecho que refleja el caracter 
•mixto- de esta. 

I'no de las efeitos que tuvo esta ensen.mza dual fue la tendencia 
de a I gun os arquitectos franceses a verse a si misnios principalmente 
como construct urrs-ingenieros mientras que otros se considcraban ar- 
cistas v vetan a la arquitectura como un amhito en el que se creaban 
obras tie arte. Para Etienne-Louis Boulle. cuyos disehos de coiosales e.s- 
tmeturas siderales recientemente se ban convettido en objetos de ad¬ 
miration. la arquitectura era una espetie de poesia. algo para ser con- 
templado y no tanto para vivir o trabajar, y el arquitecto era ante todo 
un artista creadnr de imagenes (Fig. 2^>. La construction efectiva era -se- 



f h.i b s 27. Ettenne-LnuLs Boullee. CenotafiojxtnaXeivton ( l 7 8i >. Cortesia de la 
LUbiiothequr Natlonale, Paris. Como se puede apret iar a partir del tamano ze- 
Luivo de Ins a tholes > las pequeAas liguras que aparecen cn la escalera del fren- 
te. c.*I cenotafio era cnorme r imposible dt* eonstruir. 













cundaria- para Boulle y tenia en mente Ja constitution de un -museo de 
la arquitectura- quc contendria todo lo importante para esc arte. Oh 
viatnente esta irnagen ex a I Lida del arquitecto como arrisTa poco tenia 
que ver con los conodrniento.s practices de la genie de oficio o con los 
calculos de los ingenieros i Roscnau, 19~ ii. Desde uru position similar 
a la de Boulle, Claudc-Nio >las Ledoux escribio acerca del arquitecto en 
18tji: -El arresano es la tnaquina del Creadon el hombre de genio es el 
Greador mismo* i Kruft, 1994. 162). 

El ascenso a la condition social y la conception social que tenian 
de si mismos escritores corno Voltaire p Alexander Pope tambien vino 
aparejado dc la gradual >ustitucion tie las relaciones con los mecenas 
por un sistema de mercado. A comien 2 os del siglo xvm muchos escri¬ 
tores britanicos seguian gandndose la vida como secretarios, bibliotcca- 
rios o escritores a sueldo quc producian panegiricos o lihelos por en- 
cargo de sus patrones. A mediados del siglo los lectores britanicos eran 
lo sufieientemente numerosos como para proporcionar un medio de 
vida prccario, aunque independiente, para un numero cacla vez. mayor 
de escritores. En Francia y en Alemania la mayor parte de los escritores 
siguio dependiendo del patronazgo, pese a que la forma en que hie re- 
cibido Voltaire en Pans demuesira que hacia la decada tie 1?6() -el horn- 
bre de letras fninces comenzaba a adquirir una autoridad espiritual mas 
elevada que la que tenia el clero- < Bcnichou. 19 7 3»- I n ejcmplo de este 
desplazamiento desde el patronazgo a la independencia basada en el 
mercado es la famosa carta en la quc Samuel Johnson descalifica a lord 
Chesterfield, quiert decia haber apoyado la preparation del Dicciomi- 
rio de Johnson: •Vn mecenas o patron es alguien c|ue mira sin inmutar- 
se a un hombre que lucha por su Vida en el agua, y que cuando este al- 
can yja la orilla. lo colma de ayudas*. Pero mas importante tjue esta 
famosa pulla file el hecho de que Johnson publicara el DiccUmaho 
Ivajo su propio nombre y lo fundara, no tanto cm la lengua de la cone 
u de la -sociedatl bicn educada-, sino en ejcmplos sacados de la obra 
de otros estaitores. Dc este mode Johnson convertui el -ingles del rev- 
en un -ingles de autor- (Keman. 1989, 202). 

Si hien es verdad que el mercado proporcionaba moment* >s vie 
lama \ en ucationes pingues ingresos, la mayoria de veces esas rccom- 
pensas suponian la perdida de la dignidad de los autores, y los escrito¬ 
res competian por un mendrugo de pan. No nos sorprende que Ale¬ 
xander Pope, uno de los primeros escritores que consiguio ganarse la 
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vida con sus publicacionex, se presentara a si mismo como un gcmil- 
liumhre aficionado, al viejo estilo, > que ridiculizara ski piedad a la tri- 
bu de peones y esc ribas (jue trabajaban a sueldo (Fig. 28). En Francia 
la combination de la censura con las estrictas reStricciones en cuanto al 
numero de impresores obligo a muchos escritores a trahajar para edito- 
res clandestinos. Muy por encima dc estos trabajadores a destajo se uhi- 
caban ttnos pocos ernpresarios do exito i\\*ltaire) y un puriado de edi- 
Tores subvencionados por el gobierno (Jean-Baptiste-Antoine Suard). 
quienes miraban con despredo a Li turba literaria-. Li turba, por su 
parte, les devohia el gesto, y mudios dc ellns—-Jacques-Pierfe BrissoL 
Jean Paul Marat. Jean-Marie Cullot d‘Herlx>i.s— mas tarde damn rienda 
Suelta al resentimiemo acumulado durante la Revolution. En el medio, 
entre los escritores de exito v la turba, I tabia hombres como Diderot y 
Rousseau, que vivian de pequerus hereneias. contaban neasionalmen- 



Pt' .uiA 28. Thoinu> Rowlandson, & autor y su editor (Lihrero) H~>h>. Cone.su 
de Vale Center for British An. Faul Mellon Collection, New Haven, Conn 
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te coil el apoyo dc algxin patron o con los ingresos, sicmpre inciertos, 
obtenidos de sus publicaciones (Damton, 1982). 

Una innovat ion legal a comienzos de siglo tuvo un efecto profun- 
do sobre la condition social v la autocstinu del escritor: los derechos 
de auior, En Inglatetra la Licensing Act, que dalnt a los impresores de¬ 
rechos perpetuus, tue reemplazada en 1709 por la priniera ley de dere* 
chos dc auior, quc daba la propiedad de un manuscrito al escritor, 
quien podia vcndcrlo por dns terminus consecutivos dc catorcc anos. 
Gontrariamcnte a lo quc pueda pensarse. la ley no fue promovida por 
los propios esc ritores sino por los impresores para combaiir la pirateria, 
y en aqucila epoca -nadie pa redo darse cuenta de que la nueva normj 
generaba un cambio radical en la propiedad de los derechos quc pasa- 
ban del impresor al escritor-. Samuel Johnson fue uno de los primems 
en comprender las implicaciones de las leyes de derechos de auior. al 
observer que los escritores tenian -un derecho de propiedad mas trier 
te que el de la niera ucupacion: un derecho inelaftsico, un derecho. por 
decirlo ast. de creation. que por su propia indole dehena ser perpetuo- 
(Kernan, 1989. 99. 101). Las leyes de derechos de auior no sc sancioru 
run en Aleraania v Francia hasta finales dc* siglo, pero hay comentarios 
similares a los hechos por Johnson en la obra de Diderot y dc Johann 
Gottlieb Fichte. Este ultimo afirmaba que el contenido de las ideas no 
podia set pfotegido, pero que la forma de las mismas es original y per* 
teriece al autor en tan to que -cfeador- de ellas fWoodmansce, 199 1, S2> 
Cualesquiera que scan los antecedentes intelcctuales de las ideas de 
genio. originalidad v creaddn que podamos encontrar, es obvio que el 
mercado de la impresidn y el desairollo de los derechos de autor nece- 
sitaban algo semejante. En el viejo sisterna basado en los mccenas y los 
patrones. la pieza producida era con frecuencia considerada como de 
propiedad del patron. Pero a niedida que el paironazgo cedia su lugar 
al mercado, el escritor. al vender su obra. afirmaba publicamente tanto 
su propiedad como su poder de autoria (Becq. 199-1 a. 760). 

Los miisicos siguieron dependiendo del sisterna de paironazgo. ran¬ 
cho mas que los escritores y pintores. Inicrpreiar musica a sueldo si¬ 
gn i*» siendo un empleo de baja condition, mientras que la a fir ion de 
interpretar musica por parte de aristocratas o burgueses era un signo 
dc v ultura (Fig. 29). Con exception de Haendd en Inglaierra y de al 
gunos vanos cshierzos por pane de Haydn y Mozart, no fue sino hasia 
Beethoven, a finales dc siglo, que los com po si tores comenzaron a ga- 
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Flea ha 29. Jean-Baptiste Gretr/e, Ange-Liitnmt ile Latiie deJully (1759). Cone 
.sia dc la National Gallery <>l Art. W ashington, D, C.. Samuel II. Kress Collection. 

-0U0 Board »it Trustees, National Gallery of An. VTashington, t). C. Lalivc dc 
Jully no se muestra uqui como un music> aficionado sino efuc aparece sentado 
en una •villa de estilo neocLisico finamente lalhda, con una estatua y un tajo de 
cstampas deinb 
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nar lo quc hoy en din consideramos Jerechn natural del artista a la in- 
dependencia. St echamos tin vistazo a los contratos firmados por Bach, 
Haydn y Mozart, confirmamos la dependencia del musico: la mayor 
parte dc los musicos dchLi solicitar pernuso para via jar o com pone r 
para otros. se les podia redamar quo compusicran segun cierto estilo o 
quc compusicran por encargo cn cl plazo de un dia o incluso dc unas 
pocas horns, y. finnlmcntc. podian scr sancionados por tomarse liber- 
tadcs quc no habtan sido aprobadas previamente (Geiringer. l cl i6; Da* 
vid y Mendel. 1966: Ellas. 1993*. 

Con el ascenso del coneierto secular y la credenre demanda de lee* 
dories y de musica escritu por pane de la dase media, unos pocos mii- 
sicos v ieron la posibilidad de ganarse la vida sin necesidad de ponerse 
al servicio de un patron en regimen de riempo complete. Haendel eon* 
siguio hacerse eon mtmerasos encargos privados s de algunas institu- 
dones comb la universidad, sc eriibarco en la prodticdon de operas \ 
conciertos por abono. \ finalmente sc gano hicn Li \ida. En 1749, por 
ejemplo. doec mil personas pagaron para cseuchar cl ensayo final dc 
La rntisica para los rentes fuegos de anificio en los jardines dc VauxhalL 
1 Licndcl estuvo presente cn Vauxhali no solo a traces dc su musica sino 
adenias represenuuio por una cscultura dc lino nidnnol lallada por cl ce 
lebre cscultor Francois Roubiliac (Fig. 30). Ilada la dccada dc 1^90 Franz 
Josef 1 Liydn fuc auiorizado |>or su prindjx:sCO patron a \ iajar a Londres. 
dondc no tuvo difieuliad alguna cn vivir dc sus condcrtos, encargos y 
dascs, y disfrutar alcgrcmcnlc dc .su nueva libertad: ;Quc dulcc cs go* 
zar dc cierto grado dc libcrtadU (Geiringer. 1946. 104). Pern cuando el 
principle Fslcrhazy lo reclame> dc vuclia cn Austria, Haydn regreso. 

F.nlrc quicnes renunciaron a gozar dc una posicibn regular, Mozart 
cs cl mas farnoso. Durante unos pocos urios primerizos consiguio arre- 
glarsclas dando clases, unos pocos conciertos dc abono y componicn- 
do operas por encargo, pero no consiguio complaeer a uno dc sus 
patroncs. cl emperador Jose II. quien hizo la celeb re rcehirnaeibn: Dc 
masiadas notas, mi qucrido Mozart, demasiadus nola.v (F.lias. 1993. 
1301. Los aristocraticos connoisseurs x cl pairiciado burgucs cjuc los se- 
gLiun en materia dc gusto a nicnudo cran cllos mlsnios com pc xsi lores c 
imbrpretes aficionados quc muchas \cces sc considcraban cn condicio- 
ncs dc valorar la musica coma los propios musicos. Mozart sc enfrentb 
eon un problema que mas tarde sc eneontranan tod os los musicos quc 
emprendian una carrcra por cuenta propia cn las primeras ctapas del 
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Figika 50 Francois 
Roubiliac, Gepfg 
Fried nU) Hue tide! 
( 1738). » v V , pit** 
Concsia del 
Victoria and Albert 
Museum, 
l.ondres Art 
Resource Nueva 
York. 



mercado del arte. A si como un arzobispo o un consejo coma real podia 
coanar la libertad del artista. rambien podia hacerlo -el publico- con solo 
mantenerst* indiferente. N’orberr F.lias BoStiene que Mozart intentd tra 
baiar por cuenta propia demasiado pronto. Para haber tenido bxito lc 
hubiese hecho falta un mayor desarrollo del publico dc coneierto, un 
mercado mas amplio y seguro para las partituras, algun sistema para el 
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pago de los derechos de autur v urn audienda mas amplia v variada. 
llacia finales de la decada de 1790 la situation habia mejnrado: lo sutV 
cienre como para que Beethoven, quince anos mas joveti que Mozart, 
fiiese at pa7. de mantener su independenda, aunquc tambien el se puso 
bajo el patronazgo arisiocratico durante tuda su vida. Sorprende. ade- 
mas. ([uc Beethoven empleav cxplicitamente la idea del artista como 
-genio incomprendidtv para jusiificar su demanda dc independence 
(Beethoven. 1951,72). 


L\ IMAftFK IDEAL DHL AKT1STA 

las cuaiidades ideates que sc requcriati de un artesano artista m el 
viejo sistema eran una combination del genio y la regia, la inspiration y 
la facilidad. la innov.idon y la imitation, la liberiad y el servicio. Estas 
cuaiidades fueron finalmenie deseompuesias a lo largo del siglo .w in A 
medida que esto slicedia. todos los «atributes pocdcos—la imagination, 
la inspiradon, la liberiad y el genio— quedaron aclscritos al anista y to* 
dos h js atrihutos -mecanicos- —la desireza, las reglas. la imitation y el 
servicio— pasaroh ai artesano. El diccionurio de la Academie Erancaise 
de 1 T 62. por ejemplo. defim'a al artista- como aquci que -trabaja en un 
arte que requiem del genio y cle la habilklad manual- niiencras que el ar* 
tesano era llamatlo simplcmente un trabajador de un arte mecaniea. 
hombre de nfkin* (Brurint, lOtSfi. 682). Entre los rmichos atrihutos del ar- 
cisra. el genio \ la lilvrtad parecian resumir todas las cuaiidades super 
la liv’d s que ahora separaban al anLsta libre y creative) del artesano u hom* 
bre de oficio. suptiestamenic dependiente y nittnario. 

A comienzos del siglo w m era ereencia ampliantcnte difundida que 
todo el mundo tenia genio o lalento para algo y que este genio par 
ticulai solo podia sit pcrfeccionado con ayuda cle la razon y de las re 
glas. A finales ik siglo la relation entre el genio y las reglas no solo se 
habia invenido sino que .ulemas el propio genio sc habja convertido en 
lo opuesto al lalento y en vez de que todo cl mundo tuviese genio pant 
hacer algo, se doia cjue unas pocas personas eran genios (Duff, 1767; 
Gerard, ll q) 1966). Entre las cuaiidades fundamentals del genio en 
las bellas artes, la liberiad ocupaba una posicion relevante. Hacia tiem- 
po que una elite de artistas rcclamaba el poder gozar de libertad con 
respecto a los dictados de sus patrones. pern ahora ci reclamo de inde- 
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pendencia por parte de los arristas se habfa extendido e intensilicado. 
Li idea de la libertad tlel anista por contraste con la dependence del 
artesano esui en la base del resto de las cuaiidades ideates adscritas a 
los anist.is: libertad con relacion a la imitacion de los modelers origina- 
lcs (originalidad), libertad con respecto a los dicta dos de la razon y la 
regia (inspiradon), libertad con respecto a las restricciones de la fantu 
sia (inuginacibn> libertad con relacion \ la imitacidn exacta de la na- 
turaleza (creacion> < Sommer, 1950: Jaffee. 1992; Zilsel. 1993). 


OmoiNAilOM) 


En el siglo xvtii se debaliu sobie dos tipos de imitacion muy dife- 
rentes: la imitacion de la naturaleza v la imitacion de los grandes ante- 
cesores. El primer tipo de Imitacion siempre dejaba lugar para la inno 
vacion, pern el soguimiento de la obra de los grandes maestrqs del 
pasado comenzd a set • >bjeto de abierta condena: -El gran genio es me 
ramentc el vigor dc las partes naturales... Una imitacion de los mejores 
autores no puedc comparase con un buen original. escribio Addison en 
cl Sfx'ctatnr (1711. n 1600 HI enonne cambio que tuvo lugar en los 
cuarenta anos siguientes se mtiestia en Us Cvujeturassobtv la composi 
cion original de Edward Young: -Shakespeare no echaba agua en su 
vino, no estropeaba su genio con insipidas imitaciones- ([l-sqj PXS5, 
3^). Idditico giro en direct ion a la originalidad tenia lugar en el conti* 
nentc europeo v venia aparejado por un nuevo enfasis en el senti- 
miento (Mortier. 1982). 


iNSHRACION L’NTtMASMO 


se des<Tibi;i d entusiasmo del genio de muchas maneras. Se decia 
que era irregular, sih aje, indomable, un fuego devorador. -Joven ariis- 


r. 1-0 refetvncias a Joseph Addison s al Spectator sc daran ciund*.* ct ar'10 y rl rm- 
muo ck* Li ft \ ista, en lu^ii itNarse rl '•tv.cmi habitual dc fedui y auter. pucs»t*» que lu\ 
innumerable* edicioner* \ ivultaru muy dificil para d tntor Icxalizar ia> divcrxis cilieio 
fpir lie unkL a lu largo dc los arros. Auit asi. puedc diarsC L edidon dc Addison \ 
Meek* (1907). 
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ta, no presumes que es el genio-, declaraba Rousseau, -si tienes genio 
lo sabras. Si no Ip tienes nunca lo sabras* <[l T 68l 1969, 22 7 ). Flic eil Ale- 
mania donde el pequefto mundo de las artes y las letras se vio domi- 
nado por cl •cuito al genio*. En Las at inis del joi en Wen her, Goethe es¬ 
cribe sobre el ‘genio torrencial- que -esrrernece y arrebata... el alma-, 
inspira miedo en los respetables- t[l 4l 1989, 33). Nos encontramos a 
un paso de la idea del genio como alguien que esta «mas alia de las re- 
glas del arte* y por encima de las -reglas de la souedad-. Diderot afirma 
acerca del dramaturgo Racine: -Si hemos de escogcr entre Racine como 
mat marido y padre y amigo false, o como el mismo como .sublime poe- 
ta, o bicn entre Racine como buen padre, marido y amigo o pocta me¬ 
diocre. la elecckSn cs facil. ;Que nos queda del Racine malo? Nada. ;V 
de Racine, el genio? La obra es etema- (Dieckmann, 1940. 108). 

No lodo el mundo se subio al carro del genio entusiasmo. Samuel 
Johnson mascullaba en Rambler (n° 15n que -la enfermedad mental vie 
nuestna generat ion “es esa disposicidn a apoyarse solo en el genio"- 
(Johnson, 11750-52] 1969, 3:53). Voltaire ad vert ia que si bien el entusias¬ 
mo puede ser un •calmllo de carreras. la carrera ha de correrse con re- 
gularidad* <Becq, 1994a, 698). llacia la decada de 1790 Goethe tambien 
habia dejado a un lado la idea del -genio torrencial-, lo mismo que Di- 
deror. quien ahora describia j1 genio como -el espiritu de la observa¬ 
tion... ejercido sin esfuerzo, sin argumento... una especie de sentidodel 
que los vlemas carecen* (Diderot, 1968, 20). 

Ademas de desarrollar una idea mas matizada del entusiasmo del 
genio. los autores del siglo xviii modificaron otro concepto que habrta 
de jugar un papel importante en el siglo xtx: la expresion. En el siglo 
xvh, elogiar a un artista por su -expresion- en pintura o music,i por lo 
general queria dedr alabar su capacidad de represents los seniimien- 
tos de tos demas. Pero el nuevo enfasis en la sensibilidad poco a poco 
se fue desarrollando hasta alcunzar la idea de la empatia del artista con 
relation a sus temas. Los autores que han escrito acerca del genio: 
Giambattista Vico. Johann Gottfried Herder y Karl Philipp Moritz, a me- 
nudo mencionaban la -empatia- como un importante poder sensorial 
del arrisia (Herder, 1955). El desplazamiento hacia la empatia man aba 
un giro en el ideal del artista hacia su ambito inrerno que. al final, hu- 
bria de condudr al enlasis romantic o en la autoexpresibn (F.ngell, 1981; 
Marshall. 1988 f. 


Imagination 


A finales del siglo xvitl el iriunfo de la Idea de ia -imaginacion crea- 
uva- era tan aplastante que se requiere un esfuerzo disciplinado para re- 
cordar que la ‘imaginacion- anrario se referia • • bien a una facultad ge¬ 
neral que permit ia atesorar imagenes, o bien significaba el peligroso 
poder de la fantasia. I.* >s primeros pas< »s hacia la idea de la imaginacUm 
creative no los dieron los filbsofos sino los poetas y los cncicos como 
Addison. En efecto, en su ensayo de l "12 titulado Los pi cl ceres de la 
imagination llega a decir que la imaginacion -tiene algo de la creacion- 
{Spectator, n" a 1“ >. Lis numerosas invocacioncs pocticas y critical de la 
imaginacion cm la genera cion siguiente culmiruiron en la afirmacion de 
Joseph Warton: •Solo una imaginacion t rvativu v brillanie caracterizan al 
pocta- (Engel, 1981). Al mismo tiempo que los crilicos y los poetas cele- 
braban la imaginacion, los filrisofos como Hume, Etienne Bonnot de 
Condillac y Kant ampliaban la influencia vie esta en la teoria del conoci- 
niiento, Solo faltaba que Alexander Gerard y Kant, cada uno a su mane- 
ra, impulsaran la idea del poder integrador de la imaginacibn por enci¬ 
ma de la lfnea que separa la -combinacion- de imagenes de la -creacion*. 
Una vcz establecido que el poder de la imaginacion era mas productivo 
que meramentc repmductivo. se ptxlta sustituir la vieja idea de inven¬ 
tion al servicio de la imitation por una idea mas fuertc como es la de la 
creacion considerada en cuanto tin en si mismo (Gerard, [17741 1966. 
29-43: Kant. 198". 182: Sweeney. 1998). 


GU-ACtON 

En la actualidad las empresas contratan los servicios de -asesores en 
creaUvtdad% de mcxlo que la idea de la creacion sc* ha banalizado has¬ 
ta tal punto que resulta dilicil coniprender por que los criticos y fildso- 
fos del siglo x\lit sc resistian a denominar a la activklad artistica crca- 
cibn*. A comienzos del siglo xvitt el termino dominante seguta siendo 
•invencibn*. y la activklad del anesano/artista seguta siendo conside- 
rada una construction. Asi entemlian Hattcux y muchos otros la dife- 
rencia entre invencibn y crcaddn: -El espiritu humano no puede pro- 
ptamerne crear... inventar en las artes no es dar ser a un objeto sino 
reconocer ddnde esta y como es... de mode tal que el hombre de ge- 


nio, que es quien cala mas hondo, tan solo descubre lo que ya existlu 
antes de el- (Batteux, 11~ 16 J 1989, 85). 

Para convert! rse en creation-. la invention primero tenia que desta- 
curse Je la imitation de la naturaleza* Dos factores contribuyeron a re- 
bajar el pupel de la imitation. En primer lu^ar, la afimradon de que las 
I jell as artes debian imitar solameme la -nacuraleza bella- implicate ya de 
giadar la categoria de la imitacion exacts de lo exist ente, Hn segundo lu- 
gar. \arios autores sostenian que la imitacion, cualquiera quc sea su for- 
mu. es irrelevance para la arquitectura v la musics, o incluso para la 
poesia lirica < Abrams. 1958; Becq. 1994a). Sin embargo, muchos pcnsa- 
dores todavia vacilaban a la bora de sustituir -creadon- por -invention- 
por ruzone.s religiosas. En el Antiguo Testamento Dios crea al hater sur- 
gir el orden a partir del caos: en el dogma crist&no Dios crea ex nibilo, 
de la nada. Muchos creian, como Barteux. que la creation ex tiibilo por 
pane cle un ser huiiiano es una imposibilidad logic, i Aunque no com- 
parna la conception teologica de Batteux, Diderot coincitlui con el: -Lt 
imaginat ion no crea nada, imita, compone. combina. exagera, expande 
y contrae- < Diderot, [17671 1995, 113). Otros autores usaban 1 rases cau- 
rdosas, como sucedc con autores corno Addison: -Algo como... la Crea¬ 
don*; Johnson: -Hn derctho, por asi decirlo. a la creadon-: Yves Marie 
Andre: -La creacion humana, si se me permite la expreskin •; y Kant: 
•Crea, por decirlo asiV Cuando se hablaba de •creacion- en el sentido li- 
mitado de puesta en orden en el caos de las impresiones. los autores del 
siglo win se seniiun mas a gusto con ella. En tanto que demiurgo que 
daba forma y periil a cosas nuevas extraidas de un material ya dado, el 
artista podra ser visto no tanto como un igual a Dios, sino al menos como 
si gozara de una condition divina honorifica, propia de un dios menor. 
Shaftesbury com para l Ki al \ erdadero poeta con am segundo Uacedor: 
un Prometeo justo, sometido a Jupiter- ([17111 1963. 13h>. 

La e.spontanea creatividad del artista no excluia del tndo el vicjo va¬ 
lor de la bcilitiad, puesto que la pinrura todavia requeria la destre/a de 
la mano, y la musica, d don para la armonia v la melodia. y la poesia, la 
capacidad para versificar v seguir la metrica Pero la aniigua union de 
la facilidad con la invencion se habia convertido ahora en la subordi¬ 
nation de la facilidad a la creacidn espontinea. Hn el antiguo sistenu 

-i Addison y JolwM>n estin eitados en cl tc.*to de nrrilxh par.i lo relitlivo ,\ Andre 
vtfcise Fkv:q (199*Vi ilTi v K.inr (1‘JS7, 182). 


del arre-lhctlidad queria dedr el sobreponerse con gratia a las dificulta- 
des que planteaba la imitation de la naturaleza creada: en el nuevo sis- 
tema al artista-genio le estaba dado el poder creative) de la propia na- 
turaleza o, para ponerlo en reimin* »s tie la celcbre frase de Kant: -A 
traces del gertio la naturaleza dicia las Icyes al arte- (117901 198", 175- 
“ 6 ). ,;Que paso entonces con la imagen del -artesano u liombrc de oti- 
cios cuando la aniigua union de la facilidad y la inspiration, el genio v 
la regia, la innovation v la imitation, la liberutd y el servicio. lueron 
puestos a un la do? Al ser disunguida de la inspiration, no hubo dilicul- 
tad en estigmatizar la facilidad como mera lecnica; separada del genio, 
la regia sc* convirtio en la imitacirin runnaria de modclos pasados: se- 
parado de la libertad, el servicio podia ser descalificadn como ocupa- 
cion mercenaria. Mientras se d ecu que el artista actuaba con la espon- 
taneithui propia de la naturaleza. se creia que el artesano actuaba 
•mecanicamente*, siguiendo reglas. usando la imaginad(>n solo para 
combinar. sirv iendo sc>lo por la via cle cumplir ton ordenes. En conse- 
cuencia, las aniiguas tirtudes de la regia, la imitation, la destre/.a. la in¬ 
vention y el scrxicio se convirtieron poco a prxo en rep roc lies, cuan¬ 
do n«» en vicios. El cuadro 3 resume la separation de cualidades que 
fue surgiendo a partir del Kenacimiento. y que se todifito en tratadns. 
enciclopedias v dlstintas practicas e instituciones durante el siglo xvin. 


Cuadro 3 

DHL AKTESANO ARTISTA Al. ARTISTA \TRSrS EL ARTES-VNO 


A nii s Je la wparticifin 

flftptux de la sepamcion 

(Ani^uth*, mis tat 

Artista 

Artesano 

Talemo o ingcnio 

Genio 

Regb 

tnspinuion 

Inspiracioa sensibilicLid 

Cilnilo 

Facilidad imenLil y 

EspontaneicJad t cl 

I >cstrcza (a>rporol i 

corporal i 

cutrpo solute el alma) 


lmaginacitm reprenJuctiva 

Imagination crcariva 

Imaginadon irprudiroiva 

Emulation • de los maestros 

•.Jriginalidail 

Iniiutddn (de modelos) 

del pasado) 

Imirack'n <de la nnnirak-za) 

Creadon 

G>piar (la naruraluza) 

SctVitMI 


Litxrtad «juego) 

industria ipago* 
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t'L UbSTlNO DEL AKTKSANO 


Li degnidacibn del artesano v el h ombre de oficio no ocurrio de 
go I pc en el sigio XVIII. Muchos se resistieron a accptar este o uquel a>- 
pecto de la idealization del artista a costa del artesano. e intentaron 
mantener algo de la integration caractenstica del viejo sisteina del arte 
Sin embargo, la suya file una resistencia ambivalence puesto que era 
evidence lo mucho que se ganaba si se seguia la nueva direction. En 
musica f el habito de Haendel de tomar prestados temas antiguos para 
recidarlos io mantenia ligado al viejo estilo. pero su manipulacion de 
los patrones y del mercado asi como su exito de publico ya marcaban 
lo cjue habria de darse en 6poca$ futuras. Samuel Johnson seguia man- 
teniendo gran parte de la vieja artesania en cuanto a la escritura. pero 
su Vidas cie fmet as fue una de las primeras historias literarias en el sen- 
lido modemo del termino. Pur otra parte, como hemos visto, Johnson 
se implied seriamente en la lucha por los derechos de autor v. en este 
sentido, en el ideal del artist a como creador (Johnson, 11TS1J 1961). 

Para dar una idea mas cabal de la ambivalence! de las practical y 
actinides con relation a la separacibn entre artistas y artesanos en el si- 
glo win, me ocupurt* en detalle de un artista. William Hogarth, pincor 
costumbrista del l.ondres del siglo xvm, y de un artesano empresario, 
Josiah Wedgwood, eeramisia de Staffordshire, que se convirtio en in¬ 
dustrial y com ere i ante de finas obras de cenimica. 

Hogarth comen 7:6 como platero. pero su talento para la satira muy 
pronto lo llevo a producir los originates grabados satiric os sobre -asun- 
ros morales modemos- que lo hicieron famoso. Sus dos innovadoras 
series Harlot's (migres* (F.l progreso de !a ramcra) y A rakes progress 
• El progreso de un calavera) (1735), lambien reflejaban sus ambiciones 
de estatus como artista. puesto que ambus fueron originalmente ejecu- 
tadas como pinttiras para ser grabadas por otros. lo cual ponia clara- 
mente a Hogarth, en tanto <|ue artista pintor, en una position diferen- 
ciada del artesano-copista (aunque. por fortuna para nosotros. tennino 
grabandolas el mismo) (Paulson. 1991-93, vol. I). La aspiration de Ho¬ 
garth de elevarst a la eondicibn de artista quedo expresada tambien en 
su apoyo a la ley de derechos de autor con objeto de proteger sus gra¬ 
bados originates. Hogarth dccidio retrasar el lanzamiento de l rake s 
progress hasta que se sancionb la Ley de Grabadores. pero cuando los 
piratas lanzaron sus propias series, con el mismo titulo. mas baratas. 


Hogarth tenia ya prepara das copias aiin mas Iruratas con las cuales de- 
OTttd a los vendedores de grabados en su propio terreno. Poco tiene 
que ver ole goto con nuestro modemo mito del artista que vive uni- 
camente del fuego interior de su genio v que desdenu todo calculo re- 
lacionado con el comercio. Hogarth es una figura ejemplar para nues¬ 
tro estudio en la medida en que se situa daramente en dos mundos: el 
viejo mundo del artesano artista. que trabajaba junto a otros artesanos 
\ hombres de oficio, y el nuevo mundo dd artista. que buscaba por tr>- 
dos los medics ampliar la distanc'd que lo separaba del mundo de la ar- 
tesania. Hogarth insistia en la importance de la invention y en no imi- 
uir la obra de los demas, pero no pareee hahersc- involucrado con las 
nuevas ideas acerca del -genio-. Igual que la mayor parte de los hom¬ 
bres de oficios. tenia muy en cuenta los gusros de sus potentials com- 
pradores, calibraba sus precios de acuerdo con las diferentes clases, y 
haefa frecuenre uso de los anuncios en los periodicos. Por mucho que 
aspirant a elevar su estatus social, Hogarth seguia siendo un artesa- 
no artista que mantenia en inebmoda alianza los dos aspei tos cle la 
carrera arustica que, en aquella epoca. se estaban separando entre sf 
(Paulson. 1991-1993* vol. II). 

La ambivalencia de Hogarth se obserya sobre todo en su aelilud ha- 
cia las exposiciones de arte organizadas por la nueva Sociedad de los 
Artistas, En la primavera de 1762, Hogarth, que admiraba los grandes r<V- 
tulos figura tfvos de las tabemas entonces de moda. pareee haber inier- 
vertido en una parodica -exposicibn de pintores de rotulos- que satiri- 
zaba las pretensiones de la Sociedad de los Artistas con anuncios y con 
un catalogo que contenia rotulos publicitarios con titulos tales como: 
-La gallina y los pollitos, un paisaje- y Adari y Eva, un signo hisibrico. 
Para Hogarth lo mas objetable en la linea adoptada por sus colegas pin- 
tores era su pretension de constituir una academia nacional de acuerdo 
con cl modelo jerarquico francos. Hogarth era partidario cle las aca- 
detnias fibres, organizadas democraticamente. v dedicadas a dar apoyo 
al arte autoctono que claba respuesias a la sociedad real en la que cste 
arte estaba inmerso (Paulson. 1991-93. vol. HI). Asi lo sugieren sus sati- 
ras de artistas como El f/oeta desesperado o El miisico arrehatado. En la 
primera, de manera delicada. se mol a de las preteas i ones del poeia de 
alcanzar el ane mas elevado, mientras deja que su mujer y sus hijos se 
hagan cargo de la cuenta de la leehc. En la segunda muestra a un vio- 
linista con peluca tapandose los cidos con las nemos en un vario in- 
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rente de aislarse de las cacofonias de la vida diaria < Fig. 31 L Macia 1769, 
ano en que se inuuguro la Hoyal Academy. 1 logarth ya habia mueno y 
Li version dc la tcorta dc Lis Bellas artes propucsta por Reynolds estaba 
en pleno ascenso. Result a significative cjue cn l "68 se dieran los pasos 
finales en la organization tie la Royal Academy y se s.incionase la ley 
parlamentaria que prohibia los grandes letreros y daba asf punio final a 
la pintura de rotulos como arte pietorieo. 

Asi come Hogarth se hizo femoso como artista pintor iras inlciarse 
como artesano platero, Josiali Wedgwood comenzo siendo ceramista 
hast a convertirse en un fabric ante del ambito de las artes decuraiivas 
conocido mundia Interne. Hogarth, una vcz consolidada su reputation 
como pintor y grabadur de exito, no tnvo problema.s para asuinir mu- 
chos de los ideates y practicas del antiguo slstema de la anesania arte. 
Wedgwood, en la medida en que se bcupaba de la artesania y -inanu- 
faciura- dc productos utilitarios v omamentales, aspiraba a que sus pro¬ 
duces alcanzaran un estatus proximo al de las be lias artes. Wedgwood 



Fnii KA 31. William Hogarth, Etpoeta desesperado ‘ 1740). 


comenzo como aprendiz a los carorce anas en uno de 1 < >s lalleres de ce¬ 
ramics de Staffordshire hast a que finalmente abrio uno propio en 1759 
y nipidamente aprendid a crear nuevas formas y figures que le ganjron 
un gran prestigio. Su verdadcro exito. sin embargo, hie el acatur con el 
viejo estilo del hombre de ofido que conocia rodos los aspcaos del 
proceso de labricacion de la ceramica. Cuando Wedgwood produjo su 
nueva ceramica. Etruria , en P69, lo hizo como un pinnero. en una e>- 
pecie de cadena de moniaje. Para romper con los viejos ha biros de su> 
urtesanos. que trabajaban en todos los aspect*>s de la produeddn. con- 
trato a varios artistas con el fin de que disenaran para el v separo el 
moldcado, el maquetado, el trabajo manual, la piniura \ el homeado en 
distintos edifices dispuestos en semictrculo. La arcilla Uegaba a un ex¬ 
treme) de su establedmicnio. y los productos terminados salian por el 
otto. Sus trabajadores debian ser especial istus, no solo en cuanto a la 
cficicncta v la caiidad, sino en cuanto a ejecutar cada paso de la pro- 
duccion del modo preeiso en que Wedgwood lo requeria. Wedgwood 
se hizo famoso por recorrer su establecimiento armado de una csta- 
ca con la que rompia todos los trabajos que c*onsideral>a inferiores v 
garabateaba en los rnuros la siguiente frase: No es lo sufieiememente 
bueno para Josiah Wedgwood* 'McKendrick, 1961; burton. 19661. Mu¬ 
chas de sus trabajadores. en efecto. perfeccionamn su oficio en sus es- 
pecialidades, pero la vieja Hbenad del artesano c|ue traliajaba a su ma- 
nera, con su propio tiempo y que concebia su obra como un tudo 
(modclado, esmaltado y homeado), desaparecib. Las practicas de 
Wedgwood muestran de que ntanera el artesano. artista del viejo siste- 
ma era obligado a convertirse en un trabajador que ejecutaba ordenes 
y disenos ajenos o a aventurarse en la precaria independence que es 
propia del artista (McKendrick. Breuery Pluma, 1982). 

Wedgwood consiguib sus rnayores triunfos con los vasos Etruria y 
Portland, en los que se deja ver la influencia neoclasita en las Bellas ar- 
tes trig. 32). Pero su apuesta mas clara en cuanto a aleanzar la condi- 
cion de arte fucron sus tabletas de jaspe. hechas de un material que el 
mis mo desarrollo y casi tan finas como las chinas. Fstus tabletas no ne- 
cesilaban ser esmaltadas sino que adquirian fadlmente un color lumi- 
nlscente. Los bajorrelieves de jaspe con sus fondos de frio azuJ o verde 
y blancas figuras neodasicas estan eonsideradOs hoy entre sus piezas 
mas refinadas. pero no convencieron al mas respetado arquitecto de la 
epoca. R* ^>en Adam, quien decivlio no incorporarlOs a sus olificios. 5c- 
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gun Ann Birmingham, resulta significative que poco despues de este 
frucaso Wedgwood encargara una pintura de La criada corintia a Jo¬ 
seph Wright de Derby (1 8). HI tenia dc la pintura fue escogido por el 

propio WVdgwotxl, sacado del relate que hace Plinio acerca del origen 
de Io> bajorrelieves en ceramica: una criada corintia, enamonida dc un 
)ovcn a punlo de abandonar el pais, dibujo la silueta de la sombru de 
cstc sobre una pared y su padre mas tarde la relleno con arcilla y la hor¬ 
ned junto con otras pie/as de ceramics (Fig. 33). FI encargo de Wedg¬ 
wood pareee tener la in tendon de conectar los bajonelieves en cena- 
mica con el propio origen de la pinrura, para dar asi al homltte de ofido 
un papd central cn la invencidn de esta. Bermingham se preguma si la 
resisiencu de las arquitcctos a emplear las tabletas de jaspe de Wedg¬ 
wood no fue el rrsuliado -de mis propias pretensiones de ser conside- 
mdo Lorno artista y, ademas. un signo de cautda. dado que apoyar a un 
fabrlcanie de utcnsilios para Ij reina en este terreno podria Itaber su- 

1?4 


puesto cierta aquiescencia tie su parte en • uanio i la vtilgarizucibn y o 
tVminizucion del gusto necxlasico- t 1992 f 148). 

La deminizacion .i la que hace mcncibn Birmingham esta sugerkLi 
por la conevibn entre la criada corintia que truza una sombra y la idea 
coda via vigentc dc la> -lalxjres- de las mujeres en el dibujo, la miisica y 
la danza. La labriea de Wedgwood ejecuLb vasos. vasijas y otras pic?.as 
decorativas para la casa sin esmaltar. y en su catilogo dc 1781 aparecen 
est itches de maquillaje para mujer en jaspe junto con tacitas de color \ 
una pet | u eh a pa lei a. Los insinuates de dibujo para scrioras del siglo xvm 
venian aconipahados de diserios para copiar, del mismo moclo que mu* 
chos de los artesanos que trabajaban en la labriea de Wedgwood co 
piaban los disehos realizados por anistas contratados por el. Henning* 
ham concluyc que da denigracibn de la artesania a finales dc_*l siglo xvm 
y comicnzos del siglo xa, tanto por pane del capiialismo industrial 
como por parte de la Academia, favoreeieton su feminizacibn v esta, a 



Fiocka 33 Joseph Wright. La criiula mrintia (1782-8*11. Cortesia dc Yule Cen¬ 
ter for British .Art, Paul Mellon Collection. Xew Haven, Conn. 











su vez. hi 7*' que la aitesania quedara marginada como •arte de muje- 
rt < • 1092, 1621. W edgwood y W right de Derby* como Hogarth, inten- 

taban mantener unido el jntiguo sistema del arte, en descomposicfon a 
causa del mcrcado y de los nuevos ideates e inxtituciones de las bellas 
artes y del artista. Por supuesto, las tahlctas \ los vasos de Wedgwood 
se encuentran hoy dia en los museos de bellas artes. aunque a inenudo 
separadc *s de las pinturas y las esculturas. v relegados a las secciones de 
artes decorativas 


Hi GhNKKQ DHL C.1MO 


La cuestion de la Icminteacion de la artesania muestra hasta que 
punto lubia profundus prejuicios de genero planteados en la separa¬ 
tion enire artista y artesano. Christine Battersby ( 1989) sc ha ocupado 
del tenia del genero desde el punto de vista de los aiributos del artista 
y lu rtiostrado como el moderno concepto del genio artistico cstaba ya 
fuertemente influido por los prejuicios de genero desde el COmienzo. 
Cuando genio y talento todavia estaban nuiy proximo* en cuanto a su 
significado, tanto las mujeres como los anesanos tertian genio en una 
actividad en particular. Por supuesto ni la escritura de la gran pocsia. ni 
la composidbn de operas ni la ejetudbn de grandes lienzos de pintu- 
ra con temas historicos eran materia de esa actividad. Ln el Spectator 
de Addison un escritor sugiere que la costura es -el uiodn mas propio 
en quo una dama puede mostrar el genio refinado* v a hade su deseo de 
t|ue muchas Escritoras del Sexo fferaeninol sc hubiesen dcdicado mas 
a la Tapiccru que a Li Rima- »PI 2, n 606). La fra so pertencce claru- 
mente a la tradition scgiin hi dial les corresponde a los hombres desa- 
rrollar capacidades intelectuales, mientras que a las mujeres hay que 
cnscharics -la bo res- do afidonadas en Crist ura, danza. canto v dibujo 
<Fig. 34)/ Al sugerir que la csfera propia de la production para la mu- 
jer es la costuru. el escritor del Spectator tambicn refleja la posterior des- 


S Tal % enmo csoiliiri Marv Vstcll en Icim tinmiires -tun prexuradn 4rT;t.-.ir.im»* 
u tra in* a U ignorancln v at roriformismo... Hacia las sets o sknc ano«* Ins sexos enipiezan 
n ht -^parados, y nrarwU i !ri nihn^ a In ILv.‘vifla J<* Gromit lea y a las niius a las cs- 
okLis dr bondado n a nu* > >itjr->, 4 apremler su-> IuIkuo. dat»/a. canto, mtisku, dibujn. 
pinmra y cxtian haNlidades-1 Pears. |gg& 



Fiolra 3*1- Paul Sarulby. Atujerdibtijamio (ca. 1760-70). Cortesu de Vale Cen¬ 
ter for British Art. Paul Mellon Collection. NW Haven. Conn 


calificacion v feminization del bordado y de otras artes de la costura 
que comenzd con el Kenacimiento Us mujeres que se atrevfan a eje- 
cutar trabajos profesionales como el de pintor o escritor eran de todis 
maneras consideradas capsaces de realizar unicamente generris menu res 
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como, por ejemplo, retratos y cuadms dc flores o novdas v pcquehas 
composidones Itricas. Pero a medida que las ideas de nriginulidad. cre¬ 
ation e imagination se reunieron para fonrtar el moderno ideal del ar- 
tista-genio, nuevos argumentos aparederon con el fih de negar el genio 
a Lis mujeres. 

Pucsto que cscrilores Franceses como Diderot o Rousseau ponian en 
primer piano el entusiasmo ccuno atributn del genio. no es extra no que 
Rousseau argumente que -en general, las mujeres careccn de genio... 
[porque] el fuego celestial que ahrasa el alma, la inspiration arrebatado 
ra (jue devout... siernpre les Falla* < Rousseau, 1931. 206). Los cscrilores 
ingleses de la epoca que liac:ian de la imagination cl alributo central del 
genio, oomo William DuFF, consider! ban que las mujeres eran incapaces 
de genio porque les Faltaba el -poder creativo y la energia de la imagi¬ 
nation* (Battershy. 1989. 78). Kant compart la el punto de vista de DuFF 
v aFirmnba que, aun cuando una mujer posea una mente vigorosa seria 
contrario a la naturaleza que lo expresara publicamente: una mujer es- 
tudiosa -podria muy bien incluso tener barbae Kant afirma acerta de la 
fuerza de las mujeres (y de la Falta tie fuerza) justamente lo contrario de 
lo que afirma Rousseau: las mujeres quiza respondan a In emotivo en 
nne. pero les falta un entendimiento Fuene, sin el dial -lo unico que pro¬ 
duce el artista son tonterias*. Nada ilustra mejor ia aplicacidn prejuiciada 
del genero al genio a finales del siglo xviu. que las vacilaciones de Mary 
Wolktonecraft con relation al genio femenino. en su Vimikacinn de los 
dereebos de hi mujer {Y 7 92). Al aceptar la idea de que el genio requiem 
de vigor lisico. se pregunta si -las pocas mujeres extraordinarias- que 
ban aparecldo en la historia -fueron esplrltus masculines , confinadps 
por error en estructuras fernemnas- (WoBstonecraft, |l 7 92l 1989. 5:66). 
La formidable (Jermaine de Stael no se permitta vacilacion alguna. y en 
su novela Carina, o Italia (198T) hate de su heroina una poetisa que 
•alegremente se entrega con dev otion al genio* y que es coronada ton 
los laureles por los senadores y el pueblo de Roma (1987, 32). Pero, al 
final de la novela. Corina sucutnbc a su condition femcnina v muere de 
amor. Otro ejemplo de la tension eiitfe el genio y la feminidad puede 
verse en la carrera de Sophie La Roche, novellsta alemana ampliamente 
leida v admirada. de la segunda mitad del siglo. Su amigo m:is conoci- 
do. Christoph Wieland, escribio un prefacio para su primera novela en 
el que. de forma paternalist;!, indicn a los criticos que dirijan a el las 
quejas que tengan que hater sobre el texto, pucsto que La Roche -nun- 


ca tuvo la intention de escribir pam el mundo o de crcar una ohra de 
arte- (Woodmansee, 199**. 107). 

La nueva idea del genio en el siglo win pa recta obligar a las muje¬ 
res a estoger entre ser un genio o ser una mujer. Ese es el mensaje t|ue 
implicitamcnte contienc la exaltation de Racine por pane de Diderot 
comn ejemplo del artista que debe seguir su propio genio, cualquiera 
que scan las consecuencias que acarreen a quienes lo rodean. Siguicn- 
do esta linea de pen>amiento, puesto que la naturaleza ha desdnado a 
los varones para la esfera publica. no cabe pensar que los papeles fe- 
meninos tradicionales scan una exception a la regia, por muclto que la 
mujer tenga grandes dotes naturales. Lis mujeres con vocaciones *mas- 
culinas*. como las beflas artes, o bien eran sospecho.sas de representar 
una amenaza al orden social o bien eran aceptadas, pero solo porque 
•en realidad- eran espiritus masculines en un cuerpo Femenino. 


Hi IDEAL DF. 1.A •OniU DE ABTE- 

F.s asombroso que cuando Wieland se proponu • protege r* a Sophie 
La Roche de los criticos les asegurara que ella no tenia la intention de 
crear una obra de arte-. Li contrapartida de la capaddad crealiva del 
artista mastulino era la obra de arrc como creat ion genial. En el viejo 
sistema del arte, la Fra.se obra de arte- significabu el producto de -un 
arte*, algo construido y no creado, pese a que los mtjores ejemplos de 
tales const rucciones, como e! lidipo de Sofocles, hablan sido siempre 
admirados por halier altanzado la unidad (Aristoteles, Poetic a ). Ahora 
bien, estas obr.es no netesariamente eran tenidas por creadones com- 
pletas. Como hetnos visto en el caso del teatro del siglo xvn. Ben Jon- 
son File el primero en insistir en publicar sus piezas de teatro bajo el ti- 
tulo de obras No cabe duda de que las pinturas y las csculoiras eran 
obras acalctdas incluso en el marco del viejo sistema del arte artesania. 
Sin embargo, la mayor parte dc ellas no eran vistas como completas sino 
en tanto v* en cuanio tenian conexion con cieno proposito y lugar. No 
ol »stante, a comienzos del siglo xvm Roger de Piles subrayaba la unidad 
interna y la impresidn de totalidad que producia una pintura y ponia en 
un segundo lugar el modvo o el tema de la pintura. su mensaje o el he- 
dto de que se ajustase a un propdsito determinado (Piles, [nu8l 1969). 
Donde rnas claramente se muestra la proFundidad de la ruprura entre la 


vieja idea del arte (const nice ion) y la moderna idea de la Obra de Arte 
fcrcacicto) es en la practica music al 

Por paradcijico que parcxca. el viejo sistema del arte- produjo una 
enortne cantidad de Ix-llas pie/as musicales, pern poca> veces los in* 
dividuos considuraban estas piezas -obras- en el modemo sentido del 
termino, es dedr. inundos* fifados. acubudos, completes. Lydia Gixihr 
enumera una red de practica* que a eomienzos del siglo win scguia vi- 
gente y que liacen anacrdniea u>da icniativa de aplicar nucstra idea mo- 
dema de obra a la practica musical de este periodo. En primer lugar, la 
mayor parte de la musicu de eomienzoS del siglo win se cornponia para 
oeasiones especificas. v era obra de individuals qut\ por lo general f so* 
lian interpreter las piezas que el los mismo.il habian compuesto, a voces, 
mientms las interpretaban. Fn segundo lugar. las enemies cxigencias 
que imponian a los musicos rjuienes los empleaban a menudo obliga- 
ba a los compositores a recielar partes de sus propias piezas o a tomar 
prestado libremente de compositions* ajenus con poco o ningun res- 
peto de la regia de originalidad. En ten er lugar la notacion no siempre 
estaba complete v los interpretes, a veces, daban -toques finales- a la 
obra, segun su prupio criteria, a medida que la interpretaban. Por ulti¬ 
mo. la mayor parte de los compositores no pensaba que sus partitu- 
ras les sobrevivirian: simplemente coraponfan musica para amenizar o 
acompanar todo genero dc oeasiones. Aho tras aiio, Bach produjo una 
cantidad enortne de musica en la Thomaslcirche de Leipzig y supo 
nla cjue sus slice Mi res no usarlan las piczas escritas por el del mismo 
modo que el no se habfa valido de las de sus predecesores. y que -de 
hecho, igual que el habia dejado de lado las de esto.s, asi harian con las 
suy.is tan pronto camo el muriese- (David y Mendel, 1966, 43). Goehr 
conclud e: *En una practica como aquclla que redanuba... musica fun- 
cional, v que perraitfa el intercambio abierto de materia les musicales... 
(os nuisicos no tcnian en cuema las obras, como tampoco tenian en 
cuenta las interpretaciones individuates- (1992, 186).‘ 

Peru a medida que se fueron extendiendo las nuevas ideas de las 
bellas artes y del artista, desde mediados del siglo wm, poco a poco los 
presumes y el recidaje de demenros musicales ajenos cayo en desuso. 
Algunos compositores empezarun a criticar a compositores anteriores 

i». U resjs dc Goehr ha cnfurccido a nlgiinr* musicotogn* jxro tambien ha u 'Hh 
i^uuio his adhrsionrs Jc iwrtK (Vttutc. t9*>7; Fr.um. 1^98). 


por lo que antario habia sido una practica normal. Se quejuban de que 
Haendel -habia saqueado a todo tipo de autores... aplicando una y otra 
vez tcina.s prppios en muchisimas Obras diferentes- (Goehr. 1992. IBS). 
La nueva situation queda refiejada en la afirmacion atribuida a Beetho¬ 
ven en l Tt )7, cuandu dijo que nunca habia aslstido a la represemacion 
de una opera de Mozart, a si como que no le gustaba *oir la musica de 
ottos para no comprometer mi propia originalidad* (Sonneck, 22). 
Un signo inequivoco de que el concepto de obra habia empezado a ser 
aceptavio fue la creciente preocupadon por establecer una notacion 
exacta, y la insistencia en que los interpreter siguieran tales notaciones. 
Beethoven comenzo a sustituir tempi , como el andante, con marcas 
metronomicas precisas, afirmando en una cana que -los interpretes 
ahora deben obedecer las ideas del genio insuperable* (Beethoven, 
1951. 254). Finalmente. igual que los maleables guiones de Shakespea¬ 
re rapidamente. despues de su muene. comenzaron a ser tratados como 
obras terminadas. a finales del siglo xvui las piezas de Bach o Haydn, 
escritas para oeasiones especificas. comenzaron a ser tratadas como 
obras terminadas y catalogadas con un numero (opus) en lugar de los 
viejos encabezamientos que hacian referenda a su proposito original 
(Goehr. 1992). 

El concepto de la obra inaugurado por Ben Jonson en el siglo xvu 
se veria reforzado en el xviu desde dos angulos: de un lado. por la teo- 
ria que usaba la idea de mundos sobrenaturales o romanticos; del otro 
lado. por la idea de versiones ficticias del mundo empirico, De acuerdo 
con Richard Hurd en Cartas sabre cahalleria y romance 11762), el poe- 
ta no sigue... el orden de las cosas conocidas y experimentadas- sino 
que ’posee un mundo propio- ( Abrams. 1958. 272). Al separar la poe 
sia sobrenatural del mundo natural, la obra de ane Uegarta a convertir* 
se en una -segunda naturaleza* o creacion; los cnricos suizos Johann Ja 
cob Bodmer y Johann Jacob Brcitinger lo explicaban con ayuda del 
concepto leibniziano de -mundos posibles*. Li frase celebre de l^eibniz 
afirmaba que. dada la cantidad de cosas que lo comporuan. era wi¬ 
den te que Dios habia hecho de este -el mejor de los mundos posibles- 
De modo semejante. el artista como ereader concilx- cada obra de ane 
como si tuera un -mundo posihle* e. igual que Dios, ha de hacer que su 
obra mundo configure un todo internamente consistente t Abrams. 
1958L Pero otms autores afirmaban que el artista crea una version he* 
ticia de nuestre > mundo real. -Conforms una totalidad. coherente y pro- 
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porcionada en si nusma. u>n h debida atencion y subordinadbn de Lis 
partes quc la constiruyen Ivl... de este mcxio puede imitar al Creador- 
(Shaftesbury, (nil) 1963. 136.). Scgun Shaftesbury, la creation del artis- 
ta se define mas por su c a racier ficticio intemo y por la organization 
formal que por su proposito extemo. Mas tarde. durante el mismo si&lo, 
cl dramaturge) aleman Lessing afirmo que las obras realizadas para al* 
gun proposito extemo no mereebn en absolute ser denominadas -arte-, 
pucsto que se ucupaban mas del •sentido que de la Belleza-: una obra 
de esta guisa -no ha sido hecha por ella misma, sino Como rnero com 
plemenio auxiliar para la religion* (1987, 80-81). 

La manifestation mas firme de la modema idea de obra de ane 
comu mundo autbnomo se encuenrra en el ensayo -Hacia una unifica- 
don de todas las bellas a ties y letras bajo el concepto de autosuheien- 
da*, escrito en 1785 por el nowlista v filosofo aleman Karl Philip Moritz. 
Moritz marcaba el contraste entre las obras anesanales que -tienen un 
proposito fuera de ellas niismas* v las obras de arte que .son compie* 
las en si mismas- y existen solo con objero de altanzar *su propia per* 
feccibn interna- (VXoodmansee. I'Wi 18). En la idea traditional de uni- 
dad, la cohcrencia interna de una obra seguia siendo afeetada por 
aquello cjue cTa extemo a ella la imitadon de la naiuraleza y Li funcidn 
de la obra. En la nueva idea de la obra de arte tomo creation autosufi* 
ciente, la untdad cs completamente interna, v la obra forma -un peque- 
rio mundo en si mismo-. como afimia Goethe (Abrams, 1958. 278). 

Estrechamenie rebcionada con la emergentia de la idea de la obra 
tomo creacibn esta la transformation final que afecta a la idea de la 
-obra maestra*. Originariamente la obra maestra era la pieza por medio 
de la cual un artesano. artista demostraba a la cofradia »> gremio al que 
pertenecia quc <H o ella era ahora un maestro en arte. F.stas piezas de* 
mostrativas —quc siguieron siendo requeridas a lo largo de tcxJo el si* 
glo xv lit— planteahan a menudo problemas. Por cjemplo, en 1 \% se 
requeria en Lyon la estatua de un Jesueristo en piedra, totalmente des- 
nudo, enseriandn sus heiiclas. envuelto en una pequeria tunica de 
pann... con una corona de espinas en la cabeza- (Cahn, 1979. 11). Hacia 
finales del Kenacimiento el termino obra maestra-, aunque seguia refe- 
rido a las pie/.as demostrativas. se empleaba en realidad para designer 
• uaJquier obra s<ibresaliente en la> acres. En el siglo mvul .sin embargo, 
tuvu lugar una transfomucibn, cuando la nocion de la obra maestra se 
fundio con la nueva idea de la obra de arte como creacibn. La notion 
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de la obra maestra queclo entonces vinculatla a esta para serialar la pre¬ 
sence de una obra exceptional en el sentido de que constituia un mun¬ 
do autosuficiente, fijo, autbnomo. Con la dedinacibn v —finalmente— 
desaparidon de los gremios y cofraduts durante el siglo xix, desapare- 
cib tambien el viejo sentido de la obra maestra. La modema idea de Lr 
misma quedo entonces completamente absorbida por ci concept* > del 
artista como creador, de tal modo que d arte, la musica y la historia li- 
teraria comenzaron a peosarse como el rdato de una serie de hazarias 
protagonizadas por artLstas-gcnios y sus obras maestra s*. 


Dm. MECENAZGO At. MEKCAiX) 

Los escritores, pintores y mtisicos experimentaron en ellos mismos 
la transidbn del mecenazgo al sistema de mercado de diferentes mane- 
ras v en distintos momentos. scgun el pais. Sin embargo, hay suficien- 
tes notas en conuin en este proceso como para que pod am os estable- 
cer una comparadbn general de la situacibn antes y despues de la 
separation del artista y el artesano y de la obra como creation con re¬ 
lation a la obra como construction. Como es obvio, en ti viejo sistema 
de! arte habia muchas reladones de mecenazgo. patronazgo v encargo, 
algtinas de las cualcs se asemejahan a las de una econonria mercaniit, 
del mismo mcKio que hoy en dia. en nuestro sistema de mercado. siguc 
habiendo espacio para los eiicargos de pat rones y mecenas, lo mismo 
que subvcnciones gubcmamentales, ayutias y Ixvas. La siguiente com- 
paracion de los dos sistemas de practices de arte pone de relieve las di- 
ferencias estructtirales en la medicLi en que traza las caracteristicas mas 
tipicas de cada uno de ellos. 

F.n el viejo sistema de arte los patrunes o clientes sol fan encargar jxk*- 
mas, ptnturas o cuniposiciones para determinados lugares u ocasiones y 
a menudo prescribian el lema, el tamario, la forma, los materiales o la 
instrumentacibn. Intiuso en los casos en los que los productores tenian 
libertad suficiente f>ara trabajar, de todis maneras sus obras tenian que 
ajiLstarse a los requerimientos especfficos de lt>s clientes o a las necesicki- 
des de los tomisionistas. Entre los criterios aplicadus para establecer ti 
\alor de l*a> poeinas. la pintura o la musica producidos en el marco de 
este sistema estaba. por cierto. el que la piez;t satisfidera >us prqpdsitos, 
junto con las pruebas tradicionales, por ejemplo. la belleza. la armonia v 


la proportion 11 precio* c!e hi pieza soli'a qucdar detcnninado por las 
imierialc*. cl gratlo dc dificultad y el tiempo. y por la reputacion del ta¬ 
ller o del maestro v la funcidn a la civic estaba destinada la pieza. 

En la fonna mas pura del sistema de mercado, por eontraste ton 
ello. los cscriiurcs, pi mores y cumposuores producen por amicipado y 
mas larde intentan vender su obra a tin publico compuesto por com- 
pradores mas o monos anbriimos. a menudo por mediacion de un 
agente o marchante. La falta de un orden especifico o de un contexto 
prescrito para el uso da la impresion de que los artistas son completa- 
mente libres de seguir sus indinaciuncs, Lis obras producidas cn el 
marco del sistema de mercado son vistas cornu crxpresibn de una per- 
sonalidad y el receptor no compra solo una obra autosuficientc y auto- 
noma sino ademas la intaginadun y la creatividatl de quien la ha pru- 
dueido. expresadas comu reputacion. Los criterion de exito y de valor 
son en gran medida elementos propios de la obra. coino la originali- 
dad, la expresividad y la perfection formal, aunque la reputacidn del 
creador y las mcxlas vigentes juegan un papcl importante. Por consi* 
guiente, el -precio* de una obra de arte poeas veces sc funda cn la obra 
misma: su valor no sc cifra ya cn los materiales, ni en la cantidad dc ira- 
bajo requerido para rcalizarla, ni siquicra cn la dificultad de la ejccu- 
cion, pucsto que esta ya no cs una constmccion sino una -creadon* es 
pontanca. En si misma, la obra dc arte -no tiene precio% v su precio real 
queda fijado por la reputacion del artlsia y el dcseo del comprador. a$i 
como por la voluncad de pagarlo. 

Con frecuencia los liistoriadorcs ban dc.scrilo la transition desde cl 
viejo sisiema del anc al nuevo sistema dc las txdlas artes como una -li- 
beraci6m. En el viejo sistema los patroncs y meccnas sc ubicaban por lo 
general cn una position superior v a menudo los artesanos artistas de- 
bian someterse a los descos de esters. En el nuevo sistema dc mercado 
los artistas y los compradorcs poco a poco cmpic/an a moverse cn un 
mismo piano. Lis nuevas msiitucioncs del arte, la critica, las historian las 
acadcmias v los conserv atorios, asi como los propios artistas, tratan dc 
orientar cl gusto del publico v este, por su parte, cs m.is susceptible por- 
que ya no se confomu como un grupo corporativo cn la iglesia, cn cl 
palacio o cn cl sa!6n privado donde las obras de arte sirven a propnsi- 
tos detemtinados que todos pueden juzgur. Hoy en dia las personas acu- 
den a las exposiciones, a las salas dc concierto o a los team>s. comp in- 
dividuos. \ all! se topan con obras que con frecuencia son complcjas y 


extra has para quienes no estan al tanto de las ultimas tendencias artisti- 
cas (Elias. 1993). Naturalmeme. la moderna imagen del -artteUK con sus 
nocioncs dc libertad genial c imaginacion creariva, contribuye a que este 
publico fragmentado sc conwn/.a dc que los artistas, los criticos y utros 
especial isms saben muy bien que es lo que tlcbc scr apret iado y paga- 
do. Sin embargo, no hay que exagerar el papel que cuntplc la libertad 
del artista cn el nuevo sistema de mercado. Si los artistas ban de ga- 
narse la \ ida con su trabajo no tienen mas remedio que producir obras 
que se adecuen a una gama aceptable por el publico y los criticos, o de 
lo contrario unir fuerzas con otros artistas y criticos para importer una 
nueva direccion. Li insistence en la independencia y la libertad arusti- 
cas. que ha side un leitmotiv desde finales del siglo xvm, es en pane una 
reaction a un nuev o tipo de dependence. 

La liisroriadora francesa Annie Becq ha descrito la transicidn del 
mecenazgo al mercado como desplazamiemo desde cl -trabajo concrc- 
to al -trabajo abstractor alimentado pnr cl giro del valor dc uso al va¬ 
lor de enmbio. En el viejo sistema del arte el trabajo del productor era 
concrero en el sentido de que la facilidad* la inteligcncia y la inventiva 
se empleaban para ejecutar un encargo, que muchas voces tenia un uso 
especifico y se ajustaha a un asunto determinado. En el sistema de mer¬ 
cado emergente el trabajo se convierte en abstnicto en el sentido de 
que no tiene relacion alguna con un lugar o propositos cspecificos. no 
tiene un asunto predeterminado v, por cons igu lento. carece de una ela- 
boracion especiiica. como no sea la de una generalizada creatividad. El 
cuadro 4 mucstra las diferencias apuntadas por Becq: 


Ccaoro -1 

DESDE L\ -PIEZA* A L\ -OBRA*: DOS tfSTEMAS DE PKODUCClOiN 
V RECEl’CiON DEL ARTE 
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Antiguo Silvia del arte 
(mecenazgo encargo) 

M teiX) sistema de fas 
dndlas (tries* 

(merccuio libn*) 

Producckm 

Trabajo concreto 

Trabajo ahstracto 

PnxtucTo 

Pieza 

Obra 

Representation 

Imirncion 

Crcacion 

Recepdbn 

t.feo; disfruie 

tnicu aml )ka>nicmpludi6n 





Pot supuesto esie cuadro descrihe tipos ideales: U .situacion real de 
quicnes producian pocas veces se aproxima a cada modelo. Rsto fue 
cspecLilmcnte cierto durante todo el siglo xyut 11680-1830). que vio 
una transition gradual desde el predominio del modelo del patronazgo 
a t inales del siglo xvti hasca la hegemon fa del modelo do mercado a a> 
mien/os del siglo xtx. F.l cambio fue mucho mas nipido en algunas jur¬ 
ies de Europa que en otras. Inglaterra se transformo antes que Fnincia. 
donde el giro liacia el sistema de mercado no tuvo lugar sino despues 
que la Rcvoluddn eliminara gran parte de los elementos que cat acteri- 
zaban el patronazgo. Figures rales eomo Hogarth y Wedgwood, en las 
artes visuales, Diderot yjonson en literature Haydn y Mozart en musi- 
ca. maestro n las dificultades y la ambivalcnda de quienes experimen- 
taron en vida esta ira ns forma don. 

Inicialmente. muchos artistas y criticos del siglo xvtu vieron en el 
paso del mccenazgo al mercado una liberacion, Rsto fue especialmen- 
te caracteristico en Ingluterta, donde individuos comojonson, Hogarth 
v Haydn, en los tiempos en que visito el pais, hacran gala de >u liber- 
tad. Jonson no senna que hubiesc ningun eonflicto entre el arte y cl di- 
ncro: -Nadie sino tin eabeza dura habria escrito sino por dlnero*. Desde 
luego, ya en la epoca de los primeros mmanticos hasta el nuevo publi¬ 
co de las bellas artes era deplorado eomo una traba. -Alii donde existe 
el dincro, no puede haber arte*, dedaraba William Blake (Porter, 1990. 
212-49). La dialectica del arte y el dinero luibfa adoptado ya la forma en 
que se da hoy en dia: la necesidad del artista de mostrar independen¬ 
ce con relation a aqucllos cuya aprobacion es necesaria para obtener 
exilo (Mattick, 1993). 

l'ara nnostro proposito, lo importante en relacidn con el desplaza- 
miento riel mecenazgo por el mercado es subrayar que tuvo lugar al 
mismo tiempo que se construian las nuevus ideas de las bellas artes, el 
artista y Io estetico. y al tiempo que se establecian las nuevas institu- 
ciones: el museo, la sala de condertos y los derechos de autor. Fuera 
de contexto o de use, y alslada de las realidades del mercado por los 
idealcs de la creatividad del anista y de obra considerada eomo mun- 
do, Li obra de arte redamaba un tipo de atencion singular que * omen- 
zo a denominarse esterica*. Solo cuando las ideas e instituciones de las 
bellas artes. el artista y la obra de arte scan puestus en consonanda con 
los conceptos y las practicas de lo estetico lendremos una representa- 
eibn compleia del moderno sistema del arte 
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7. DEL GUSTO A LO RSTHTKX) 


El 1 de mayo de 1778 Mozart escribio a su padre jcerca de tin con- 
derto de salon que dio en la residencia de la duquesa de Chabot en Pa¬ 
ris: -Madame y sus Caballeros no imerrumpieron sus pasatiempos ni por 
un momento, de modo que nave que tocar para silias, mesas y paredes- 
(Johnson, 1995, 76). Incluso cuando la nuisica no estaba destinada a 
servir de fondo para otras actividades, cl publico de los salones pocas 
veces prestaba atencion (Fig. ,35). La situacion en los teairos de opera 
no era rnejor que en los salones: los arisioeraias que se sentaban en el 
escenario y la com pa rim mixta, ubicada en el pozo. conversaban. silba- 
ban. arrojaban manzanas o reman entre si. En la Opera de Paris los de- 
sordenes eran tales que fue neresario asignar una guaniicion compues- 
ta j*»or cuarenta soldados arm ad os con mosquetes. para paint liar por las 
salas, Los directores de orquesta intentaban sobreponerse al ruido gol- 
peando con un hasten de madera contra el podio. los carnbios de es¬ 
cenario se realizaban a la vista de todos v la sala era iluminada por mi¬ 
les de veins, de tal mode que rada espeetador pudiese ver a los demas 
con cl a rid ad, aunque a veces el humo dificultaba Li visibilidad en la 
sala. Incluso la disposicion ffsica rendia a favorecer mas la socializacibn 
que la escucha. puesto que los paleos a lo largo de los niveles segun- 
do y tercero a ambos lados eran profundixs y tenian tanto el techo eomo 
las paredes en angulo recto en lugar de esiar dirigidos al escenario. lo 
cual hacta mas facil mantener relaciones o mirar a las personas que se 
tenia en frente. que seguir la interprefcicion de los actores sobre el es- 
ccnario < 1993. 10) ( Fig. 36). La situacion no era mejor en Londres En la 
piniura de Hogarth que representa una escena algida en Ixi opera del 
metidigo de 1728, puede ohservarse a algunos miembros dc la aristo- 
cracia semados en el escenario y a Livinia Fenton, en el pupel de Polly, 





hoi RA 55. Augustin de Satin Aubin, Lv Concert a Madame la Omt&isede Saint 
Brissan (s.f.), Cortcsu de la liibliodieque Rationale, Paris 


mirando pi «r encima de los demas adores hacia su a manic, cl duque dc 
Bolton, quo esra sentado ante una mesa en un costado (Paulson, 1991- 
95, vol. I) (Pig, 5"*). 

Kn P59 los fhinceses climinaron lo< asienros del escenario, y los in- 
glcscs hicteron lo propio cn P62; mas tarde las pa redes dc los palcos 
cn los nuevos teatros se desplazaron hacia el escenario \ sc instalaron 
asientos fijos en la plaiea. aunque esta ntteva disposition no tranquili- 
/o al publico tamo conio se esperaba < Rougemont. 1988). la decision de 
impedir el acceso dc los aristck’raias al escenario no solo mucstra que 
se intent aba diminar la distract ion, sino que tambien implica que se 
habia suprimido uno de los ultimo* wstigios de los aspecios socialcs v 
rituales del teatro. Se entendia ahnra que las obras de teatro y las ope¬ 
ras serias eran un arte de la ilusibn, y se empezo a ale mar al publico de 
teatro pan que permaneciera sentado manteniendo un silencio atento 
y respetuoso ante la puesta en escena (Cuplan, 1989). Habra que espe- 
rar hasm medtados del siglo mv para que la nueva conducta se con- 
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Figl'ra 3(j. Jean Michel Moreau el joven. la Petit Loge ' P k Cor- 
tesia dc la Bibliotheque N'ationalr. Paris 


siena en la regia, l-ntretanto, los cambios fisicos y las exhortaciones a 
la atencion silenciosa preparaban d • amino para la implantacibn de las 
teorias de lo estetico. 1 


1 A nicdida que sc despciar«:>n lot escenark* dc los teatros. sc desarrolio otro eam- 
bto important en rt comporutminua cunectado con tas ultinia> teork* esietiois. ta ma- 
ycjria do los • lyentcs deraron de tojn.tr en loasideracion hi resjniesta adecuada de k»s no¬ 
bles y dc Jos eonuoi&stfum. que sc sentaban cn cJ ^scenario o en los pakus, para cunfkr 
rafla vez mas en cl propio jukin 
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Fioura 37. >X r illu%m Hogarth, La 6pera cL>I mendi&<) % 111 < l T 2Q). Cortesia dc Vale 
Center for British Art. Paul Mellon Collection, New Haven, Conn- 


No es cste el lugar para rastrear la hi.storia de las teorias de lo esie- 
tico desde que Alexander Baumgarten acuno por primera vez el terral- 
»o en 1735. En lugar de hacerlo, describing el proceso por el cual la tra- 
dicional respuesta a las artes se dividio en la respuesta relacionada con 
la utilidad y la diversion y la vincuUda a un tipo especial de placer que. 
dc ahi en mas. cmpe/6 a denominarse estetiro. La principal diferencia 
entre el gusto \ lo esteiico ha sido .siempre que el primero es un con- 
cepto irremediablemente social, aplicado tamo a la comida, al vestido v 
a los modules como a la belleza o al significado de la naairaleza o el 
arte. Desde la antigua Grecia hasta el siglo six rl gusto en sentido Lite- 
ml, proporcionado por la lengua. a:si como el tacto v el ollato. eran con- 
siderados de un nivel inferior, como demasiado sensuales y corporales 
en c(unparacion con la vista y el oido t Korsrneyer, 1999). En el siglo xvm. 
por ejemplo, lord Karnes coniienza su inQuycnte anallsls del gusto dis 
tlnguiendo los dignos y .elevados sentidos de la v ista y del oido de los 
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sentidos inferiores del cuerpo: gusto, tacto y olfaro 1 Karnes, 1702. 1-6) 
La mayor parte de los autores que c< mtfibuyeron a la teoria del gusto a 
lo Lirgo del siglo xvut tamhidn intentaron separar el gusto en las bellas 
artes de la natural asociaCion que establecta la palabni con los placeres 
sensoriales ordinarios o eon las satisfacdones que brindaba lo util. La 
ventaja del nuevo terminu ostcKico* era que no conllevaba nada que 
lo relaciona.se con esta herencia metaforica. Pero antes de exaruinar el 
proceso iritelectual que conclujo ni gusto a transfomtarse en lo estetico, 
hemos de considersr la emergencia de algunas conductas -esteiicas* 
como son la imposicion de una atencion juiciosa, objetivo que se in- 
tentaba alcanzar eliminando la presencta de los aristderatas en el esce- 
nario o instalando asientos fijos en la platea. 


El aprenuizaje ue la conducta HSTfTICA 

Un ejemplo parricularmcnte ilustraiivo de cstc nuev o tipo de con- 
ducta fue el «paseo pintonesco- tan popular en Gran Bretaria durante el 
ultimo tercio del siglo. Experimentar un paisaje como pintore>a> era 
lo mismo que contemplarlo como una pintura. A notsotros csta actitud 
puramente visual hoy clia nos parece tan natural que resulta muy facil 
pasar por alto que con ellu se cambia de una conducta moral y utilita- 
ria a una conducta estetica. A comienzos del siglo xvin era comcin que 
las proptedades rurales contaran con un jardin amplio. con sitios asig- 
nados para la meditation, adomados con estatuas y estructuras ejem- 
plarcs como el neocldsico Templo de la Virtud* de Stow e, concebido a 
imitacion del antlguo ideal horaciano de la poesia. La fmalidad y el di- 
seno dc un buen jardin es ser a un tiempo beneficioso v agradable* 'An¬ 
drews. 1989. 32 1 . sin embargo, a mediados del siglo muchos nuevos di 
serios climlnaron las estatuas ejemplares de los jardines y preparation 
v istas y paisajes pensados exdusivaniente para dar placer a los ojos. 

En las influyentes guias sobre In pintoresco de William Gilpin sc 
afirma que l» >s terrenos regulares y las ea.sas bien construidas pueden 
darnos satisfacdones de indole moral, pero no inspiran placer cn la 
Imaginacion* (Andrews. 1989. -fN>. Apreeiar la bellcza pintoresca signi- 
fica prestar atencion a los iactores puramente vlsuales de la luz. las dis¬ 
tances. los contornos agresres v las ruinas (Gilpin. 1782). Mas aun. solo 
rierto tipo de personas podian aparecer en un escenario genuinamen- 
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te pimoresco sin que su presencia cstropea.se el efecto: -Lecheras... h- 
bra dotes, segadores. v todo ijpo de eampesinos dedicadus a sus resfwc- 
liiw ocu/Mtctones, no estan permitidos... sc permite. en catnhio. que cs- 
ten prescntes siempre y cuando hagun uquello por lo cual en la vida 
real son despreciados: holgazanear- (Bohts. 199>96>, Bajo la direccibn 
de esc ri to res a de auu 'fes como Gilpin, que ensenaban a eliminar los in- 
terescs morales utilitarios en favor de los puramenic pictoricos, los nue- 
vos turistas saltan de paseo por e! no Wye v |K>r otros sitios, armados 
con sus gutas dc campo, sus libretas. sus diarios y el instrumento mas 
ciractcristico vie lo estelioo: la -Iente de Claude*, un espejo convexo de 
times oscuros qnc rcdutfa una esceru a la escala y tonalidad de una mi- 
niatura pintada por Claude Lorrain (Fig. 38). En la actiuliclad tendemos 
a simpatizar con la parodia del purista pimore.sco que hace Jane Austen 
en La a had id de A 'onhanger, donde Catherine Morlan mira desde la 
cima de la colina de Beechen hacia abajo y reehaza con disgusto da Ciu¬ 
dad de Bath, que no merece fornur parte de un paisaje* <Austen. 1995. 
99). For banal que nos parezca ahora el turismo pintoresco con sus Icn- 
tes Claude, s\js guias v sus diarios. este fue un paso importante hacia la 
conducta que llamamos estetica. 



Fm.'KA 38 William Gilpin, csbozd de Dhaertaciones sobrv el no Wiv i PS2). 
Cnnesia de Rare Book and Special Collections, Biblkneca de la l/niversidad tie 
Illinois, 1 Trbana-Clumpaign. 
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El rapido crecimiento del numero de lectores de poesia y de no 
vela tambien condujo a canibiar las actinides, proceso que comienza 
con la seric titulada -Los placeres de la imaginacibn* publicada por Ad¬ 
dison en el Spectator. En el capftulo i hemos observado que cOmienza 
a darse un intercambio literario en cl periodico Frances Ic Mereure Ga¬ 
llant, desde la decada de 1680 en add ante (Fig. 39). F.n Alemania el 
gran crecimiento del mefcado de la literatura secular a finales del siglo 
xviii planted una vigorosa discasidn publica en la que los pastures y los 
funcionarios del estado manifestaban su alarrna sobre la estabilldad mo¬ 
ral y polilicu, mientras que Fichte, Goethe v Schiller sc* quejaban por la 
proclividad del gusto hacia obras sentimemales y novelas de baja esto- 
fa. La nueva critica literaria no s6lo intentaba orientar a los lectores 
acerca de lo que debian leer, sino que en algunos casos mdicaba como 
debia leerse. ! > ublicaciones tales como Die Horen, de Schiller, y libros 
como El arte de la lectura de Johann Bergk. intenuban inculcar una lec- 
mra contemplativa mas interesada en la forma literaria de libros como 
los que Christoph Widand llamaba obras de arte (Woodmansee, 1994). 

El publico tambien tuvo que ser entrenado para comportar.se de 
acuerdo con la conducta correcta cuando acudta a los nuevos museos 
de aite. Cuando parte del Palacio del Louvre se convirtio en un museo 
publico durante la Revolution, bubo que colocar letreros pidiendo a los 
asistenres que no cantaran ni hicieran bromas o jugaran en la.s galerias 
y que las respetaran como un -suntuario de silencio v meditacion* (Mun- 
tion. 1988, 113). Los miembros nuts sofisticados del publico de arte 
entergente no necesitaban scr inducidos a tratar la pintura y la esculru- 
ra como objetos de un placer refinado, induso espiritual. Una parte 
de la nobleza britanica pensaba que la pintura traditional tenia un pro- 
posito no solo publico sino tambien politico, pero este punto de v ista 
fue modtficando.se poco a poco durante el siglo. a medida que autores 
como Adam Smith y David Hume sostenian que el propbsito principal 
de las artes era producir placer y no instruccion (Barrell, 1986). En ade- 
lante e! efecto positivo de la pintura en lit moral seria indirecto. Aunque 
Gilpin pensaba que no era correcio atribuir consideraciones morales a 
la experiencia tie los paisajes, lo derto cs que creia que la experiencia 
de las bellas artes tenia electos morales beneficiosos indirectos. Cuan- 
do me siento arrobado ddatite de un oratorio, o contempio asombrado 
los disenos (de KafaelL o distmio durante esias alegres caminatas. sien- 
to como se expande mi mente, mi corazbn se stente reconfonado y el 
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Fim ra 39. Jean-Honor^ Fragonard, Mucbacfw teyendv tl 6). Cortesia de la 
National Gallery of Art, Washington. L>. C Obscquio dc la seftora Mellon Bruce 
en inenruirhi de padre. Andrc\s W. Mellon. C 2000 Board of Trustees. Natio 
nal Galteiy of Arl. Washington. D. C. 




gusto por estos placercs exaltados contribuye a hacerme tin hombre 
rnejor- (Andrews. 1989. 53J. hi critico literario William Hazlilt era :iun 
mas efusivo a I describtr el estremecimiento ^.spiritual que le suscitaha la 
visjta a la coleccion del duque dc Orleans en P99: -la niebla se des- 
pejo ante mis ojos; las escalas sc derrumbaron. ante mi se a brio un nue- 
vo cielo y una nueva tierra. Habiamos oido liablar Je Tiziano. Rafael. 
Guido. Domenichino. los Caracci, pern verlos cara a cara, estar en la 
misma sala en coinpahiu de sus obras inrnortales... desde ese momento 
vivf en un mundo eolmado de cuadros* (Haskell. 1976. i3) En Francia 
teman lugar reaceiones similares a la pintura: un ctitico se refirio a la 
sala de exposieiones del louvre como templo de las artes* y otro es- 
eribio acerca del Salon de la Academia de 1779 de la siguiente forma: 
-Perdlxi un seniimiento que me hace anhelar la unification de la espe- 
cie Humana, el amor apasionado por las Bellas Anes* (Crow, 1985, k 
19). Habfa comenzado ya el culto del arte y la rctbrica inllama da, cast 
reltgiosa. que lo acompaha. 

En la reaction de Ha/litL reeonocemos la sensibilidad romantics. ti- 
pica de finales del siglo xvm, de un Caballero culto. ;Pero que pasaba 
con la heierogenea masa de visitantes de las salones del Louvre, com- 
puesta por miembros de la alia noble/a. damas. trabajadores saboyar- 
dos, mujeres de modules groseros y ^anesanos toscos*. estos tiltimos. 
-guiados tinicamente por sus seniimiemos naturales*, y no obstante ca- 
paces de una 'observation justa*? (Crow. 1985. -*>. <Acaso eran esos *sen- 
timientos naturales- algo universal. algo que companian Mairober y el 
tosco artesano? V si era cornu n. f ;por que razon diferian tamo las perso¬ 
nas en materia de gusto? F.stas cuestiones formalvan parte de lo que los 
historiadores de la cstetica Human «el problema del gusto-. Determinar 
si existe una norma objetiva e innata del gusto La tnujer de modales 
groseros v el artesano parecen poseer ya esta sutil capacidad de juicio. 
Sin embargo, puesto que los individuos han de aprender a comportar- 
se ante las bellas artes, el gust<i pareeeria ser una cuestion social que re- 
quiere education y tiempo libre. 


Fa Fimrco of artf v fi PRoni.rM\ nni. gi sto 


En el capitulo 5. dedicado a analizar la categorta de las bellas artes 
hemos visto que la capacidad de las Bellas artes de suscitar placeres re* 
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tinados de gusto en lugar de satisfacer las sentidos o los pr< jpositos uti- 
litarios fue unu de los principals criterios para separar el arte refirtado 
de la artesania. Por otra parte, el publico educado se distinguia de los 
pobres e ignorantes o de los torpes ricos v sus pktceres -groseros* por 
este tipo de experiencias refinadas. Sin embargo, no solo se pensalxt 
que la fina sensibilidad reqUerida para el buen gusto faltaba a los labo- 
riosos pobres o a los caballeros badulaqucs, sino que carecian de ella 
las razas de color, la mayor parte de las mujeres y. del lado de los ricos. 
los ociosos c|uc mezclaban cl arte con el lujo. 

Al ocupar.se del gusto, muchos autorcs del siglo xvju sugerian <jue 
los trabajadores carecian de la capacidad o de los medios para adquirir 
el gusto refin ado. pern otros, cnmo Kant, pensaban que la alfabeiifca- 
cion finalmente conseguiria que casi todo cl mundo formara parte del 
publico, lai cuestion accrva de quien era capaz de tencr tin gusto refi- 
nado fue ampliamente debatida, Por ejemplo, se discutia acerca de 
quien estaba cualificado para juxgar la exposition anual del Salon de la 
Academia Francesa, En un extremo, Louis de CarmonteUe declaraba 
con espiritu idealista que <toda dase de ciudadanos asistan al salon y 
qiic d publico, como es natural en las bellas artes, de su veredicto 
(Crow. 1985, IS). Pero el director de la Academia. Charles Coypel, de¬ 
claraba que 4 cl publico cambia veinte voces por dia... lo que el publi¬ 
co admira a las die? es public amente condenado a mediodia. V tras es- 
cucharlos a tudos lo que se obtiene no es la opinion de un verdadero 
publico, sino tan solo la voz de la turba- (Crow, 1985, 10) (Fig. lO). Si¬ 
milar dtstincion se hacia con relation a la audicncia en el teatro y al pu¬ 
blico de los conciertos. En la primera mitad del siglo. el ruidoso patio 
de plateas. en el que se permanecta de pie, scgoia siendo el lugar asig- 
nado a quienes habian comprado entradas baratas, y estaba lleno de 
mercaderes, estudiantes. ernpleados de oficina y un grupo heterogeneo 
compuesto por dependientes, artesanos por cuenta propia y sirvien- 
ccs (Rougemont. 1988). Oubos afirmaba que el publico del parterre, 
aunque no sepa las reglas. juzga una ohra tan bien corno los a mores-; 
pero inmediatamente despues ariadfa que en el publico no estan las 
clases bajas. sino unicamente las personas que ban adquirido el gusto 
a traves de la comparacidn* (Du bos, 1993. 2" 9). Muchos ohscrvadores 
en la segunda mitad del siglo afirmaban que el juicio del parterre e>u- 
bu en clecadencw porque ahora habia alii demasiados individuos de la 
vlase trabajadora: -Los trabajadores y lexs mercenaries deciden el dcsti- 
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Fir.r'RA lO. Pic-tro Antonio Martini. l.e Salon dti Umt iv i H-SSi Cortcsia de la 
Bibliothcquc Nationale, Paris. Hacia IT85 los salones anuales de la Academia 
atrai.m a grandes multitudes y susettaban opwentarios entices vigorusos: Jac¬ 
ques-Lou is David, cuvo JuramenU) de fos Horacias de ese ano lu sido descrito 
a inenudo coino semi Hero de ideales revoluctunariov >ahia cornu ganar.se a una 
parte de cste piiblico contra las lideres de la Academia mas conservadores. 


no de la imisica. Llenau los tcatros. asisten a las competidones musica- 
les y se imponen como urbitros del gusto- (Le lluray \ Day. 1988. 125). 
Muchas de estas alannas eran probableinente exageradas. pero sin en 
como evidencia de una angusria cultural s de dase. 

L n segmento pequeiio, aunque importante, de la poblacion traba- 
jadora europea en el siglo xvm estaba compuesto de trabajadores v sir- 
vientes afiricanos que pueden verse rctratados en las pinruras de la epo- 
ca como signo de la riqueza v la condidon social de sus propierarios 
Dos de los autores mas importances del siglo xvm en cuestiones de es- 
tetica sosteman que las personas de color eran por naturaleza incapa¬ 
ces de tener un gusto refinado por las artes. Los comentarios de David 
Hume se cncuentran enire los mas notorios \ sorprendentes: -Sospedio 
que los negros son naturalmente inferiores a los Nances. Pnicticamen- 
tc no ha habido nadon cis llizada entre ellos. ni ingeniosas manutactu- 
ras. ni artes. ni ciencias... Para no mencionar a nuestras colonias. Hay 
esclavos negros por toda Europa, v en ellos nunct se ha visto srnl^ma 
alguno tie ingen in* (1993. 3^0). James Heatlie y otros refutaron Ins pre- 
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juicios e inexactitudes de Hume, pero Kant se apoyo en el ensayo de 
Hume para sostener su propia opinion de que -los negros de Africa por 
naiuraieza carecen de sentimienio alguno que los eleve por encima dc 
ip futil- (Kant I960, 110; Eze, 1997, 63). 

La exclusion de las mujeres del gmpo de personas capaces de -gus¬ 
to refinado* no es tan sorprendente como la exclusion de Lis razas de 
piel oscura o de las closes trabajadoras, Unos pocos escritores varoncs 
pensaban que las mujeres eran mas capaces que los hombres de discri- 
minar en este terreno. pero otros —como Shaftesbury y Kant, por ejem- 
plo— creian que a las mujeres les taliaba el poder intelcctual requerido 
para controlar su sensibilidad. En lugar de convenirse cn connoisseurs 
de las bellas artes, se esperaba que las mujeres se ocupasen de las anes 
menores o de la artesania. En la novela inacabada de Jane Austen, San- 
diton. las dos serioritas Beaufort habian sido educadas por sus padres 
para que sus cualidades femeninas les permitiesen conseguir marido; 
•Eran tnuv aplicadas y muy ignorantes-, escribe Austen, -a una le alqui- 
laron un arpa v a la oira le compraron papel para dibujar- (Berming- 
ham. 1992, 1-4). 

Por supuesto, no solo los pobres vulgares, las razas de color y la 
mayoria de la.s mujeres fueron identificados como desprovistos de la ca- 
pacidad intelectual necesaria para el gusin, se inchiyo adernas a los 
ricos vulgares que no se interesaban por las bellas artes. Habia olrq gru- 
po de ricos y de gentes de clevada alcumia a los que. aunque colec- 
cionaban pinturas y acogian en sits casas salones asistidos por conoci- 
dos escritores y musicos, les fahaban las cualidades necesurias para una 
adecuada actitud estetica. Aunque eran muy sofisticados, se los exduta 
de la clase de las personas de buen gusto por los autores espeCiaiiza- 
dos en el rema, porque empleaban mal sus gustos refmados o lo harian 
por pure exhihicionismo, para decorar sus casas, o para divertirse, lo 
cjue en el siglo xvui se denominaba -lujcK La critica del Iujo de la clase 
alia es probable que haya sido tan importantc para ia construction de 
la moderna idea de lo estetico como el rechazo de la clase baja y de las 
mujeres, a quicnes se identificaba con el placer sensorial y la utilidad. 
Naturalmente, el lujo en el sentklo mas simple de gasto tuvo defenso¬ 
rs en el siglo win. como por ejemplo: Hume, Bernard Mandeville, 
Adam Smith y Charles-Lou is Secondat de Montesquieu. Peru a partir de 
mediados tie siglo, rnuchos criiicos comenzaron a fijarse en lo> efectos 
deletereos del lujo sobre las artes. y atacaron d consumo y el rococo en 
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nombre de la naruraleza. la moral y la cultura de las antiguos. Cuando 
lord Karnes describe a las personas que poseen la norma universal del 
gusto, elimina no s61o a quienes -dependen del trabajo fisico para co¬ 
mer' sino adernas a los sensualisms, espedalmente a los opulentos que 
usan las riquezas para obrener ganancias a *>jos vista -1 Pn2, 369). 

En d ataque al lujo pane de la culpa fuc atribuida subliminalmente 
a las mujeres. Shaftesbury acusaba a las mujeres de haber impuesto cl 
estilo rococo que satisfada sobre todo a !• >s sentidos y no tamo a los pla- 
ceres -rationales- (Barrel!, l98o, 38). Gabriel Senac de Milhan advenia 
que las mujeres, en especial las a mantes, amenazaban la supervivencta 
dc la nobleza francesa, en la medida en que llevaban a los individuos a 
constmir casas, jardines, muebles, pintura y cstatuas esplenclidas (Sais- 
selin, 1992, U >. Louis-Sebasticn Mercicr atacaba la prevalence de los re- 
tratos sobre Lis pinturas histdricas en los salones anuales declarando que 
-mientras cl pined se venda a la odosa opulencia, a la insignificame co- 
quefteile , el retrato seguira confinado a las alcobas* i Crow. 1985. 21). 

Pero pese a que se eliniind a las salvajes de piel oscura, los pobres 
ignorantes, los bo bos de clase media. h>s ricos dados al lujo v las frivo 
las mujeres. el problema de idcntificar Lis caracteristicas del -gusto refi- 
nado- entre el pequerio gmpo de hombres y mujeres de las clases alias 
siguio planteado en los mismos terminus. Autores como Hume o Karnes 
se contentaban con idcntificar las caracteristicas que debut poseer la 
persona capaz de ejereer semejante gusto, en tamo que Dubos o Men¬ 
delssohn intentaban definir la indole y la fonna en que operaba el gus¬ 
to refinado en si. Por consiguiente, -el problema del gusto- no implica- 
ba plantear la cuestion de su univ ersalidad o de su ca ratter inrLitu sino 
adernas la cuestion de determinar cuales eran las caracteristicas espcci- 
ficus, tanto soda les como mentales. que se requiere para tener un gus¬ 
to refinado. Este problema no era del todo nuevo. puesto que el gusto 
habia sido definidp tiempo atriis como un tipo especial de conocimicn- 
to tacito, un -no se que-. Ahora bien. entretanto se habia construido 
una nueva caiegoria de las bellas artes separacLi conceptual e institu- 
cionalmente de todo contexto relacionaclo con el uso o el placer coti- 
diano, In cual inducia a plantear una sepa radon similar de la experien- 
cia del arte con reladon a otros tipos de experienda. A lo largo del siglo 
xvui innumerables artistas, criticc's y fildsof<>> intentaron dar respuesta 
a estos interrogantes en incontables libros. ensayos y caruts que, al fi¬ 
nal del proceMi, descmbocarbn en la moderna idea de lo estetico. 
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Tres elcmemos principales de la antigua idea del gusto se transfer* 
maron en la modern^ idea de lo estetico: 1» El placer ordinario produ- 
cido por la belleza se desarrolld hasta formar un tipo especial de placer 
refinado e intelcctualizado: 2> La idea de un enjuicianiicnto no prejui- 
dado se convirtio en el ideal de una contcmplacidn desinteresada. \ 3) 
la preocupaddn por la Ixrlleza fue desplazada por lo sublime y en ulti¬ 
ma instancia por la idea de una obra dc arte autoconsistente, autdno- 
ma. pensada como creacibn/ El elemento mas importante fue la idea de 
un placer de especial relinamiento que distinguid enire un gusto fino o 
educado y la vieja nocion de gusto como manifestation de una prefe¬ 
rence. En el antiguo sistema del arte ei placer, lo mismo que el uso, era 
concebido instrumentalmente; los placeres de las artes bfindaban di¬ 
version y entretenimiento. los cuales contribuian a la salud y a la paz d- 
vica. 1/) util, capaz de satisfacer su propbsito con gratia, era tambien 
una fuente dc satisfaccion. Peru, una ve7 se hubo codiftcadp el nuevo 
sistenra del arte por o position a la artesania. las anesanias v oticius 
quedaron como fuente de un placer meramente sensorial y utilituriu, 
mientras que las hollas artes pasaron a ser objeto dc un placer mas de¬ 
cade de tipo contemplativo. Esto quedaba ya planteado por la tenden- 
cia de las clases educadas a mantenerse ulejadas de la cultura popular 
v a esligmatizarla. como si en ella solo hubiese lugar |xira la -mera- re¬ 
creation, porcontraste con los placeres—mucho mas retinados—de la 
imagination. Los refinados placeres del gusto culto o educado pasaron 
a ser ahora objeto de un estrkto analisis psicologico y filosofico. 

A comienzos de siglo, mucho.s autores afirmaron que el placer del 
gusto era una facultad singular, un -ojo que mira hacia dentro (Shaf¬ 
tesbury), un -seniido intemo- (Francis Hutcheson), un -sexto seniido- 
iDiibos). Sin embargo. Ia idea de gusto como una tacultad espontanea 
no podia abrirse camino facilmcnte si no sc desarrollaba el gusto en 
tanto que cxperiencia social Addison aseguraba a sus lectores del 5/x>c- 


2 la lii-sic»xu dc o wno Kant oricnio cl prohlcma <id gu-sto cn la letma inglesa o cl 
epe venebrador dc la imyorij <k litstorias dc la c^dica cscrfta* m kngua ingles*. Kntix* 
los divert>s intt.’itf6s red trues tit iccseribir cl refclto traditional « cucntan los de Dc Bo- 
ILi Me Cormiik Bamouw <19*>3). Gadamer (1993L Bett| il^uu, Bohl-s 
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hUor que si querian saber 9 sus respect ivas respuestas esponianca.s 
mostrahan hum gusto, lo que toman cjue haccr era uunparar sus reac- 
cioncs con las de -la parte mas educada de nucstros contemporaneos* 
• H12. iV i09). Anne-Therese de Lambert capta de un modo simpatico 
la atencion enrre d gusto como un logro social y el gusto como una 
cualidad mental en una Jesus ohservadones. -Hasta ahora las personas 
habtan definido el buen gusto como un uso estahlecido por los indivi- 
duo$ educadas y ('spiritttales dc la alia sociediuL Yc > creo que depende 
dc dos cosas: un sentimiento en el corazbn, muy delicado. y una gran 
precision mental- (Lamlien. [1747] 1990, 2-41). El hccho de que Lambert 
apelara a combinar -el sentimiento en el corazbn- con la -precision 
mental- muestra que el giro desde el -gusto- a lo -estetico- se produjo en 
parte como resuhado de dar un caracter mas intelectual a los placeres 
generados por los sentidos -nxis elevados-, la vista y el oido, jxira f m> 
ner distancia entre ellos y L>s goces sensoriales mas ordinarios. 

Una vez mas Addison se adelanio aqui al describir los pLiceres de 
la imaginacidn en el Spectator coined situados en algiin punto entre las 
satisfacdones mas gmscras de los sentidos \ los goces mas abstractor 
del intelecto (1 T 12. n" -ill». Muchos autores, entre ellos Hume. Dide¬ 
rot. Rousseau v Sulzer. no solo distingutan el sentimiento tie la sensua- 
lidad y de Ia emocicm sino que tambien lo unian a la razbn en una es- 
pecie de conodmiento tacito u espontdneo que .sugerta un tercer tipo 
de experience donde se combinalran element os de a mhos. D Alem- 
ben. por ejemplo, habla del gusto como si tuviese un tipo especial v 
propio de -Idgica*. que descubre las -\erdades de los scnlimientos- 
(Becq. 1994a, 68“L I lume afirmuba <(ue el gusto por -las artes cultas o 
educadas mejora nuestra sensibilidad hacia las pasiones tiemas y agra- 
dables; al mismo tiempo que hare a la mentc incipaz. de teller emo- 
ciones bnitales y repentinas- (Hume, 1993, 12). Diderot cstablecia un 
contfaste enire quienes Horan tras ofr un relato tristc* y los que son ver- 
daderamente capaces de jir/gar el arte, porque poscen -esa emocidn 
delicada en la que el >entimiento no afecta a la comparacion* i Becq. 
1994a, 680). 

Si queremos damns una idea de lo que el publico en su mayoria ex- 
peri mentaba, pueden serviraos de ayuda dos representaciones \ isuales 
del gusto refmado. Anne-Marie Link (1992) ha explorado la representa- 
ci<in del gusto en el Goettingen Pocket Calendar de 1780, un almana- 
que destinado a las clases medias que esta lleno de nuiximas para la 
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victo diaria Estc almanaque prescnta un conjunco de doce ensayos 
acompariados dc una docena de grabados, en los quc sc contrastan las 
practicas -naturalcs* con Lis practicas -afectadas* cn la vida. una especie 
dc com pend io del bucn y nul gusto. La seccion dedicada a marzo abril 
tenia dos grupos dc dibit jos y cnsayos cn los quo com para ba entrc 

los sentimientos (Empjimisanikcil i natural y afectado, en relation con 
la naturale/.a y el arie respectivainentc. En el grabado donde se reprt- 
setua un seniimicnto -natural- en prescncia dc Li naturaleza aparecen 
un hombre v una mujer de close media con las cabezas inclinadas de- 
lante de una puesta de sol v d ensayo que acompafta al grabado. escri- 
to por Georg Christoph Lichtcnberg, habla sobre su conducts -tranqui- 
la-, -inocente-, mo autoconsciente-. En cl grabado contra puesto a cstc, 
sc present.! un sentimiento -afectado* ante la naturalcza. \ emos aqut 
una pareja vestida como la otra v gesticulando de forma aparatosa ante 
Li puesta de sol (Fig. tl). Si observamos aliora el dibujo quc represen- 
ta un sentimiento -natural- hacia el arte vemos a dos hombres de dase 
media, uno al lado del Giro, dc brazos cruzados, observando con res¬ 
pite) la estatua de tina mujer. En d grabado opuesto, donde se repre- 
senta un sentimiento -afectado*, uno de los hombres senala un rat uno 
de uvas quc sostiene cn la mano la estatua mientras se dirige exclama- 
tivamente Ifcicia d otro hombre, que levanta sus manos en gesto de en- 
tusiasmo (Fig. **2). Las ilustraciones y los textos del almanaque conde- 
nan los estalUdos sentimentales v racionaics y. en cambio, aprueban los 
sentimientos mas calmados y reflexives como los descritos por Diderot: 
•Aquclla delicada emocidn en la quc el sentimiento no afecta a la com- 
paracion . 

l T n ejemplo rnenos directo pero igualinente ilusttativo de la nueva 
experience del sentimiento refinado puede hallarsc cn las nuevas con¬ 
duces y attitudes hacia la musica en Francia. desde mediados de la de- 
cada de 1770 cn adclunte. En la primera mitad del siglo. epoca en que 
la musica puramente instrumental todavia era considerada como inte¬ 
rior, los pasajes en las 6peras y cn las sinlomas quc eran considerados 
como mas esiremecedores eran imitaciones de suspires, gritos. alari- 
dos, sonidos de batalla, cantos de pajaros. tommies, tormentas v ava- 
lanchas. Results significative que la mayoria dc estos pasajes pudieran 
scr escuchados con fadlidad por encima del ruido de las conversatio¬ 
ns v de los gotpes que daba el director contra su atril con la batuiu. 
Hacia la decada de 1780, a medida que el publico sc tue tranquilizan- 
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do, tanto la musica escrita como la experieneia quc de csta sc* haem el 
publico comenzb a desplazarse hacia la expresion musical tie los sen¬ 
timientos humanos en lugar del estruendo dc las tormentas y las ba- 
rallas. Un hecho decisivo en cstc proceso fue la llegada a Fans del 
compositor Christoph Willibald (duck, cuvas puestas cn escena y par- 
tiairas sutiles surtieron un efecto espectacular en cuanto a la armonfa n 
la orquestacion. En su dcscnpcion del estreno de una opera en 1 7 ~9, 
un escritor habla de -una extrema e ininterrumpida atencion- pese a 
que -las emociones mas fuertes eran v isibles cn cada rostro- (Johnson, 
1995. 59 L Igual que succdc con los dibujos dc Goettingen, estos es- 
pectadores de arte refinado eran capaces dc experimentar cl senti- 
miento mas intenso al mismo tiempo quc una concentration calmada e 
intelectual. justamenie el tipo de actitud que luego los tcoricos llama- 
nan -estetica*. 

N : o obstante, antes de que la moderns idea de Li expcriencia esteti- 
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ca pudiese ser formulada de un modo complete, tenian quc danse das 
reflnamientos adicionales en la idea de gusto tin primer lugar. la tenia- 
tiva de especificar de modo mas cstricto la naturaleza del placer quc in- 
lervenia en cl -gusto rcfinado* y quc conducts a la idea de una con- 
templacion desinteresada. Hn segundo lugar. la investigacidn de las 
cualidades objeiivas de lo hello condujo a la separation de la expc- 
riencia de lo hello con relation a la expericncia de lo sublime v tie lo 
pintoresco. abriendo con ello el camino hacia un conccpto mas gene¬ 
ral. Hn el viejo sLstema del arte, cl gusto solta estar vineulado a un -in- 
teres- o propdsito fijado para las obras de arte, ya tiiera moral, practice) 
o recreativo; en el nuevo sistema de las hellas artes la respuesta mas 
adecuada fue la de la contemplation dcsinteresada. Paradojieamente, la 
idea de un -desintere.v suponfa un intenso dnteres-. cn el sentido de 
una atencion concentrada. pero tambien la ahsoluta ausencia dc un in- 
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tere> en el sentido de un deseo de posesibn o de satisfatcion personal, 
induso de tipo moral o religioso. Al parecer. hay dos fuente-* tie las que 
cmana la idea general del desinteres. una tie ellas arisicxxatica y polfti- 
ca. la otra Giosdfica y religiosa. Cada una tie ellas conduce a un enfasis 
apenas diferente. aunque ambos pueden combirurse entre si. De acuer- 
do con la perspectiva politic# conocida como humanismo etvico, sola- 
mente quienes poseen I os medios econornicos y el tiempo libre para rc- 
flexionar son ca paces de elevarse por encima del iniercs propio y 
considerar a la sodedad en su conjunto. I.a mayoria de los auiores hri- 
tanicos y franceses adopuron alguna forma de este ideal patricio de dc- 
sinteres.' Hn un pasajc muv citado de Addison en el Spectators se dice 
que -el hombre que posce una imagination educada a nienudo en- 
cuentra una satisfaction mayor en la perspectiva que abren los campos 
v las praderas que en la que ofrcce poseerlos... mint al inundo, por a si 
decirlo. bajo una luz diferente- (1 T 12, n° -til). Shaftesbury combinaba 
la aristocratica conception del desinteres con una ftlosofia neoplatoni- 
ca quc alentaba la contempbcion racional de lo hello, lo bueno y lo 
verdadero. Hn tin dialogo que se ha citado a nienudo. Shaftesbury oxa- 
mina lo que considers respuesta correcta hacia la be He/a del oceano, o 
de un patsaje o de un cuerpo humano, conirastando el -deseo inconte- 
nible- con la •contemplacidn racional y refittada- (Shaftesbury, [ 1711 ] 
1963, 128). A veces, como ocurria en las obras de IXibtxs, Hutcheson, 
Hume o Archibald Alison, el desinteres es poco mas que una capacidad 
para elevarse por encima del prejuicio y la autocomplacencia (Town¬ 
send. 1988, 137). 

HI conccpto religioso y tcoldgico del desinteres se retnonta a traces 
del misticismo medieval hasta san Agusn'n, quien subrayaba que. para 
ser genuino. el amor a Dios debe ser amor por Dios exclusivamente. 
Karl Philipp Moritz, cuya idea de la obra de arte como rnundo autosu- 
licicntc ya hemos considerado, dcscribia la respuesta apropiada para 
tales obras empicando el vocabulario del amor contemplative hacia 
Dios. -A medida quc el objeto hello atrae nuestra atencion completa- 
mente. nos hace olvidamos de nosotros mismos por un momento. de 

3 A principicw dd siglo xix. Alexis dc T^qucvillc urrojaba uru niimch nosUlgica 
el pawdo, antes de la Revolution, enfaii/ando la calklad del desinieres en el ideal 
ariMoenmco, y nirflntyemJn la ausenda del rahmo a la ambiciosa v nsurpadnra da.se me¬ 
dia en ascenso. V6ue Shiner <1998 V 





tjl mocio que sentimns como si nos perdieiam.w on 61: y precLsaniontc 
fsLi perdida. cstr ohidamos de nosoiros mismos es el grade* mas alto 
de placer puro y desinteresado quo nos puede brindar la bellexa... un 
placer que debe ser aiin tms proximo al amor desinteresado si quicre 
ser gentlino 1 Moritz. 1962, '• Vi oodniansec, 1994). 

I n tetter element.» que ayud6 a que la notion del gusto se convir 
liera en lo estetico fue la incorporadbn de Lis ideas de lo sublime y lo 
pintOKisco al analisis tradidonal de la bclleza. Fundado en teorias de 
retort, a v poeiica, donde significaba efccto grandioso, lo -sublime* co- 
tnenzo a **er empleado ampliamente durante el siglo xvm para designar 
cualquier cosa que. en Lt naturaleza o en el arte, producia la implosion 
tic una si ibreeogedora grandeza. En un comienzo lo sublime tut en 
tendido tome un aspecto de lo hello, pero muy pronto comenzd a ser 
puesto en contraste ton elk). Lo sublime solid ser descrito como la 
expericncla de algo vasto, asombroso. o aterrador quo. no obstante, 
da plater porque lo eoniemplamos desdc una position segura. For 
ejemplo: una monuria cnonne que se eleva sobre una llanura. o una 
tormenta en el mar, o la destripcion que Milton hate del infiemo. Con- 
irastado con lo sublime, lo hello solla ser descrito eomo entantador, 
simp.itito, armonioso. alg<> euya experiencia no reporta un placet in- 
mediato (De Bella. 19891. lgual que otros components del modern*) 
sistema tlel ane. muthas tersiones de lo sublime estaban imbuiiJas de 
masculinidad desdc* cl comienzo. Iocluso algunos varones cotfuempora- 
neos de Burke observaron que la descript ion que este hate de la be* 
lleza es casi una caricatnra de los esiereotipos de la tenrinidad: delica- 
do, riraklo, pequerio. suave, ligero • Burke. 1968. CLXXV). Kant dedico 
todo un capttulo de su primer libro sobre lo hello y lo sublime a expli¬ 
cit' que los hombres son sublimes (nobles, heroicos. poder.>sos. pro* 
fundos) mientr.ix t|ue las mujeres son bellas (encantadoras. sc-nsibles, 
debiles, superfleiales) (Kant, I960). Las teorias sobre lo sublime alcan- 
xaron una considerable complejidad liacia finales de siglo, de tal in*>do 
que muchos anistas y fildsofos desdc el rotnanticismo hasta el presen- 
te han visto lo sublime como algo mucho mas poderosti y esteticamen- 
te relevante que lo bello (Asltfic-ld v De BoUa. 1996). Al aumentar la im- 
portancia de lo sublime, lo pintoresco y otras cualidades junto con lo 
bello. quedo abierto el carnino para la imposition de un nuevo con¬ 
cept.) o termino que abarcara aqucllo que era lo mis importante en las 
respuestas a cada una de estas cualidades (Cassirer. 1951). Alexander 
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liaumganen a curio cl term inn estetico* pant referirse al tipo de res- 
puesta que el pensaba como adcciuda para rod hi r el -diseurso v:nsa- 
to* de la poesia, Lo que pretend fa era un nornbre para la logica de la 
sensation y lo Ilamb *esictico- basando<e en la pa la bra griega atstbesis , 
e$ deeir, lo que se reladona con las sensaciones <19s n. \J sugerir un 
termino espedtico para designar el rrabajo conjunto de la sensadon y 
de la imaginacion en las cures, Baumgarren hizo tres cosas: asigno al 
sentimiento un papei mas importante en la panoplia de las facuhades 
mentales: suministro un termino tecnioo cuyu gama de significado po¬ 
dia ser estipulada mas facilmente que con la palabra -gusto, que tenia 
inevitables connoraciones fisiologicas y sodales; \\ por ultimo, a brio el 
camino para que el termino -estetico- designara un modi) especial de 
conocimiento. Puesto que se trataba de una acuriadon en seniido es- 
tricto. se le podian dar fadlmente muchos significados y desdc un co- 
mienzo ha liabido toda clase de equivocos en relation con esie terrni- 
no, desde un uso amplio de estetico- para referirse a todo tipo de 
sistema de valor rekicionado con el arte o la belleza. hasta -lo estetico- 
para referirse a una forma especial de conocimiento desinteresado don¬ 
de sentimiento y razon imervienen cle consuno. 


KANT Y Sci1 1LLLK CONMJMAN LO ESTETICO 

Si bien he intentado no seguir la obra de detemiinados tecVricos del 
arte y de la estetica, quiero cerrar este capttulo echando un vistazo a la 
forma en que Kant y Schiller integran el concepro de lo estetico con los 
nuevos conceptos del ane v del artista. (Son ello ambos au lores pro- 
porcionan las primeras justiiicaciones sistematicas del moderno sistema 
del ane como un todo.‘ Segtin Kant, todas las teonas que hacen del gus¬ 
to la aplicacibn de conceptos o reglas. del placer sensorial o la utilidad. 


-i. Li murme omtubd dr anAlisis rccicntrs dr la trrerni cruicn dr Kant teMiimmia mi 
important) j en uunio dtvumeriio lundanonal dc* U*. iroria.s artistict* y olcticas iiHxkr- 
nas. Con cl dt v, i.dtro dc la • r. .wii? tonn.il:?itas como tcidn d< ton do del preserve, 
nuv imeipHtcs recicnte^ vmr\ rcdo-cubncndo una di mens Ban nvaal y poluica en la (.ri- 
mleniras * imn srfwhm qur la mnexidn mur la ptimou mlud dc la CrfHcti deduada 
a b esterica y la regunda mit.ul ikdicada a la telcologia cn la naturaleza no h<i sido suti- 
ckiurmentr con^tdrrada 


admiien la intervention cle un -iruercs* o deseo. mientras que el verda* 
dero -gusto estetico- es un placer puro y desimeresado en el que nos li¬ 
mits mox a conremplar un ohjeto, Desde un punto de vista positlvo la 
experience estetica es para Kant un fibre juego armonioso* de nuestra 
imaginacion (percepciones) y nue.stro entendimiento (conceptos). En 
una .lutentica expcriencia estetica. la imaginacion y d entendimiento 
no se acoplan entre si como lo hacen habiiualmentc cuando dasiftca- 
mos o cuando cmitimos un juicio. sino que roun libremenie en una 
placement armonia. Mientras el entendimiento y la imaginacion penna- 
necen en este modo estetico. simplemente cxploran y gozan conteni- 
plarivaniente del mundo (Kant. 1987. n ; 51-^2, 61-62). 

Si bien la description que bace Kant de lo estetico se limitaha a lo 
que sucede en nuestras cabezas. lo cierto es que identifies una cualidad 
en los objetos que estimula este armonioso juego de nuestras faculta- 
des*. 'La fonna de la confonnidad a tin*, o -conformidad a fin sin tin es- 
pcctfico-. Algunus objetos parecen haber side hechos conforme a un 
fin. tener forma, y no obstante nosotros no vemos nil lin o uso para 
ellos. Las formas de objetos tales como -las flores, disenos libres. lmea.s 
entrelazadas al azar* simplemente cifircceii a nuestra mente la ocasion 
de disfmtar de sus propias facultades en juego sin que exista ningun 
deseo o interes ulteriores (Kant, 1987, 6i-6 . 49). 

Al hacer del desinteres la clave para la universalidad del juicio este¬ 
tico, Kant dlstinguta la autonomia vie la experience estetica no solo de 
Ids placeres ordinarios de los sentklos o de la ulilidad sino tambien 
de la ciernia y de la moral Por lo que parece. estas tesis contradicen a 
muchos autores del siglo win que porn'an el acento en las funciones 
morales del arte y tambien a la propia eonviccion de Kant de que la li- 
bertad moral define nuestra dignidad como seres humanos. No otatan- 
te. Kant afirma efectivaraente que hay una conexion indirecta enire lo 
estetico y la moralidad: la belleza es un simbolo de la moralidud, pues- 
to que tanto el juicio estetico como el moral son igualmente libres de 
reglas externas. y lo sublime —cl placer estetico que nos inspira el po- 
der abrumador de la naturalcza— re vela nuestra dignidad como seres 
morales y rationales, lina cxperiencia estetica de lo hello o de lo subli¬ 
me no nos ensena una •Icccion moral-, sino que nos revela nuestra li- 
bertavi como agentes morales (Kant, 198*7 225-30, 119*32). Para Kant, 
no hay manera de escapar a las paradojas tundameniales del juicio e>- 
tetico: es placentero v sin embargo desinteresado. Individual y no obs- 
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tunte universal, espontaneo aunque necesario. sin conceptos y sin em¬ 
bargo tntelectual, sin instniccidn mural y no obstante revelador de 
nuestra naturaleza moral. 

I : na vez establecida la cspecificidad de lo estetico, Kant la usd para 
explicar las nuevas poLiridades que enfrentalun al arte con la artesa- 
nia y al artista con el artesano. F.I analisi> kantiano del arte bello como 
opuesto a la artesania recapitula ciarainente la historia de la separation 
en la \ieja idea del arte, aunque el present# semejante dhision como un 
proceso logico y no historico. Comienza reconociendo la antigua idea 
del arte en el sentido de uxlo tipo de production hutnana que contras¬ 
ts con la naturalcza. y despues distingue en la idea general del arte en- 
tre las artes liberales v las artes ntecanicas. Mas adelante distingue das 
clases dentro de las artes liberales: las -artes agradables cuyo propdsito 
es dar satisfaccidn sensorial ordinaria. y las -bellas artes-. que dan los 
•placeres de la reflexion-, es decir, los propiamente esteticos. Los ejem- 
plos que pone de las artes meramente agradables son: el narrar lustorias 
en una fiesta, una mesa bien puesta, o la mux icy con occasion de un ban- 
quete (Kant, 198", PO-73L Lt lista de las bellas artes inciuye las conoci- 
das: la poesta, la musica, la pimura, la escultura v la arquitcctura. a las 
que el anade la oratoria y la jardineria. No obstante, Kant tambien reco- 
noeid que algunas crxsas que suelen ser dasificadas como artesamas lo 
son {H^rque su uso /male ser trafado como arte aunque no hayan sido 
concebidas para ser meramente contemphidas. usando las ideas para 
erureiener a la imaginacion en fibre juego y ucupar la faeulcad estetica 
del juicio sin un proposito determinado- (Kant. 198". 193X 

Kant tambien interpret# el ideal del artista como creador, en termi¬ 
nus de lo estetico. para hacer de las obras de arte el pnxlucto del gc- 
nio espontaneo, v a las obras de la artesania el pnxlucto de la diligen- 
cia y la aplicacidn de las reglas. La obra artesanal {Haittluerk), afinna 
Kant, es inert) trabajo, algc> que las personas hacen solo si se has paga 
por ello. mientras que el arte es una actividad que produce placer jx>r 
ella misma, uru especie vie -juego-. A difercncia del artesan» > o del hom- 
bre de oficio, que sigue un conceplo especifico, el artista usa su genio 
•esteticamente*, ejerciendo la imaginacion y el entendimiento en el fibre 
juego 0987, 171-75). 

Al integrar de manera siscematica las polaridades de estetico tarsus 
fin. artista remits artesano \ arte versus artesania, Kant forttiul# una po- 
derosa justificacidn filosofica del moderno siscema del arte. Por otra 
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pane, a pe.sjr de su lentativa de- mostrar que lo hello y lo sublime iv- 
vdan nuestra naturaleza moral, su obra ha tenido el electo a largo pla- 
zo de reforzar la separadhn del arte, la ciencia y la moralidad. 

£1 poeta > drama turgo Friedrich Schiller, contemporaneo de Kjnt 
aunque mas joven. quedo pmfundamente impresionado |>or las tesis 
kantianas sobre lo estetico. pero pensaba que Kant hnbia perpetuado el 
dualismo entre lo esplrilual y lo sensorial v .|ue esto resultar.a minoso 
para la sociedad. Cuando aparecio la Critic a de lafacultad dejttz^at vie 
Kant cn 1790, la Revolution Frances* se enconuaba en su primera lase, 
la mas esperanzadora. y el c.ilid<* apoyo prestado por Schiller a la can 
sa de la libertad llevo a la Asamblca Francesa a liacer de cl ciudadano 
honorario de la nueva Republic*. Pero cuando la Revolution se convir- 
tio en una rcvuelia sangrienta, entre 1792-1793. Schiller rechazo la po- 
litica revolucionaria con disgusto, conveneido de que, de no mediar 
una autoridad, las protundas divisiones en el alma humana conducirtan 
al caos y no a la libertad. En las Cartas sobre la education estetico de la 
bumanidad de Schiller, escriias entre 1793 y I "93. sostiene que la li- 
bertad no surge de una revolucion politic* sino de la experienda este- 
tica, que solo el arte puede brindar. Sabedof de que su afirmacion del 
pixier redentor del arte estetico pareceria grandiosa. se impuso la tarea 
de probarla siguiendo un argumento en espiral. basado en pane en 
Kant y en parte en una vision de la naturaleza humana dividida en es- 
piritu y sensation y desesperadamente necesitada de una integration 
(Schiller, 196 7 ). En la genuina obra de arte hay ya una annonia entre li- 
Ix-nad y necesidad. deber e inclination. entre la -pulsion esplrilual- v la 
-pulsion sensual-, union que Schiller denomind -juego-. El artista-gemo 
encarnn la verdad trascendente sobre la vida en la obra de arte como 
juego. aunque esta verdad no es un contenido espedfico sino que resi 
dt-urn solo en la forma de la obra. -Cuando una obra de arte esta ver- 
dadcramente lograda sus contenidos careceran de electo. la forma lo 
hani todo. puesto que sdlo a t raves de la forma el hombre por enrero 
se ve afectado... y solo de la fomta se deduct- una autentica libertad 
estetica- (Schiller, 1967, 155). El autenuco arte nunca se propone un 
resultado en particular: ni estimular eraodones. ni ensch.tr creencias o 
promover morales. Solo cuando el pueblo renuncie a semejanies pro¬ 
positus instrumentales v ejercite -una apreciacidn desimert-sada e tn- 
condicion.il de la pura semejanza- habra -comenzado a transtormarse 
en autenticainente humano- (Schiller. 1967. 205). 
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;Fero como pueden tales obtas de arte idealizadas prtjveemos la li- 
bertad politics y la igualdad que ya no pueden proporrionamos los re- 
volucionarios politicos? Schiller creia que el arte podia cambiar la socie¬ 
dad cumndo Ins divisiones micmas dentro dc cuda individuo de tal modo 
que las aceiones morales y politicos ya no sedan un deber autoimpuesto 
sino una expresion espontanea de la persona. Los ejemplos sacados de 
las ima genes del arte lie car Lm a cada persona a adoptar uiu vida armo- 
niosa en la cual el bien fluiria como por inclinacion natural. Para Schiller 
el ane no era sokunente el simbolo de la moralidad. como para Kant, 
sino la cm arnacion cie una verdad mas devada que habria dc transfor- 
marnos restaurando nuestra uni dad perdida: La hununidad ha perdido 
su dignidad; pero el arte ha vmido a iescatarla... La verdad habica en la 
ilu-sidn artistica y e> precisamenre de esta copia o imagen subsidiaria de 
dondc sera resuurada la imagen originaria* (Schiller, 1967, 5~>. 

I )ada la idea difusa que Schiller se hacia de la experienda estetica, 
no n« *s sorprende que considerara solo a unos pocos individuos capa¬ 
ces de lenerla. Lo que Schiller denominaba cl escado estetico-, por con¬ 
trasts* con el estado purameme politico, cxiste soLimente entre unos po¬ 
cos indivkluos: se parece a la -pura iglesia* o republica pura*. que solo 
se encuentra *en unos pocos drculos elegidos... que se gobiernan... por 
lo estetico* (Schiller, 1967, 219). LI titulo -La educacion estetica- de Schi¬ 
ller, por consiguiente, no alude a una rnera apreciacidn del arte, sino a 
un proceso dinamico de salvacidn por medio del arte. LJ arte. justamen- 
te por setlo. es capaz de redimirnos reunificando nuestra naturaleza 
sens* »rial y espirirual. Las Cartas sobre la educacion estetica de la bum a 
nidad de Schiller llevaron a los nuevos ideales del arte, el artista y lo es¬ 
tetico, ha.su su graclo mas elevado a finales del siglo xmu. Mientras Mo¬ 
ritz aplicaba el lenguaje del amor a Dios en el amor al arte. Schiller daba 
al ane el poder redentor de Dios encamado. 

Si bien seria simpatico tenninar nuestro andllsis de Kant v Schiller 
con esta nota tan elevada hemos de reconectar sus visiones elevadas y 
excitantes de la experienda estetica a realidades mas pedestres. Sin 
duda Kant y Schiller fueron figuras admirables en muchos aspectos y 
mas liberates que la mayoria de sus contemporaneos. pero no eran in- 
munes a los prejuicios de la epoca. Hemos mencionado ya algunas dc* 
las altitudes racistas y prejuiciackis. en terminus de genero, de Kant, si 
bien la Cnticn de la facultad dc juzgar. lo mismo que sus otras dos cri- 
ticas, sc mueve cn un piano elevado al analizar las facultades universa- 
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lc> de la menie humana. Sin embargo, parece bastante obvio que solo 
quienes han alcanzado cierto grade de bienestar de ila.se media pue- 
den adopiar una actimd daramente desinteresada: Solo podemos saber 
«_iuien tiene gusto v quien no cuando sus neccsidades estan satislechas* 
vKnnr. 198“. 52V Uno de los cjemplos que Kant pone como tfpico de 
una persona que carece del desinteres esteiico es aquel iroques que 
afirmaba que nacLa ie gustaba mas on Parts que las Casas de cuiiikht* 
<Kant. 198“.-4s; Schusterman. 1993. 111-17). 

Fa apasionada v ubnegada devocidn de Schiller poi el arte es legen 
daria y, en parte debido a escos altos ideales, tuvo problemas para so- 
brevivir a las condiciones que le imponfa el mercado. de manera que. fi 
rialmentc, tuvo que aceptar el patrocinio del duque de Augustenburgo, a 
quien dedico las Cartas est&icas. Los prindpales tenuis de Us cartas trie- 
ron no solamente una respuesta a la Revolution Francesa sino que. por 
el contrario, fueron elaboradas dos anus antes, como parte de un vivo 
ataque contra la poesia de Gottfried Burger quien. ademas de luber te- 
nido exito eonrtcrcial, afirmaba que la poesia debta ser accesible al publi¬ 
co mas amplio, invocando el Viejo ideal horaciano segun el cual el arte 
habia de combinar el placer con la instruction (Woodmansee. 1994). 
Schiller le respondid que el verdadero artisia debia apelar al elegido de 
una nation y no -a su tnasa* y afirmo que el unico criterio aceptable para 
el exito de una obra de arte es su perfeccion interna t Berghan. 1988. “9). 
Schiller estaba convenddo de que sola menie una clase liberada del tra- 
bajo podia tener •lacuhades esteticas de juit:k> y -conserver la belia tota- 
lidad de la naturaleza humana que Lnevitablemente queda destruida por 
una vida de trabajo-i Hohcndahl. 1982. S6). 

Como es obvio. los inotivos personales o los prejuicios de clase que 
se observan en las ideas de Kant y Schiller no las invalidan. pero seria 
igualmente errdneo ignorar el contexto histdrico de sus respeaivas justi- 
ficaciones del modemo sistema de las Bellas arte* La euestion de fondo 
no es saber si Hume o Karnes, Kant«» Schiller, companian o no los pre- 
julcios de raza, clase y genero de su epoca. sino establecer hasta que 


s. Tcm r Haglcion (1990) ace que no es casual que c.sce punio dc vUa exuli.uin dr 
b estetUu fuera f. >miulid. > por auu*re> que Vivian en pequem*> etfadus absolutisms, v ar- 
gumentl t.imbien que la comprensfon de Schiller accrca los rto trpoKikOi* de la cs- 
trtica pausv pcrfllar la obedienda clc tal modn que sea pbsible inadcar la auioridad en 
U>5 seniiwlcnio* pcofurxlos del >ujeto politico, 
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punto e.sre tipo de prejuicios fue esencial en el nuevo sLsteina del arte v 
de lo esteiico. N r o cabe duda de que muchos pensarlores ilustrados que 
incurrian en estas desviaciones sociales tambien creian en una narurale- 
za humana universal. En el debate que tuvo lugar en Fruncia sobre 
quien debm ser admitido como publico de los salones o de las salas de 
conciertos, lubia quienes no solo excluran de manera sisrematica las Ga¬ 
ses bajas y a la mayoria de las mujeres por considerarlas inferiores por 
naturaleza. sino que habia ademas otros que Cretan que casi nadie esta¬ 
ba en condiciones de aprender la conducta y la actimd adecuadas a esos 
sitios. I n escritor afirmn que tcxlo trabajador que fuera capaz de ahorrar 
para fxxler treeuentar conciertos de nulsica seria cjuedtba pov este me¬ 
dio incluido como parti* legitirrut en el publico de arte (Lough, 195 T . 
218). Hn un piano mas ftlosbfico. muchos escritores ingleses y alemanes 
que se ocuparon del tema del gusto a menudo mostrahan un compromi- 
so con lc» universal en el sentido de que sostentan que todo el mundo, 
por principio, es capaz de un juicio reftnado, aunque en la pntaica solo 
las .partes mas cducadas- tie la sodedad consiguen adquirirlo. FI uso 
que hacc Kant de hi nocion de un sens us amitnuuis (que no es * sen tide 
comiin- sino las facullades sensoriales e intelectuales comunes a toda hi 
humanidad) implica que al menus algunos africanos e indoamericanos. 
si son bien alimcntados. podhan ser capaces de una contemplation de- 
sinteresada. Aunque es muy probable <jue sea uru e.vageracion 1 la mar a 
esia tendencia a la uniwrsalizacidn (|ue sc; manifiesta en los autores. de 
Shaftesbury a Schiller, -democracia estetica*. es verclad que los prejuicios 
stxiales, raciales v vie genero muchas veces entraban en conflicro con 
las creencias que estos autores profesaban en una humanidad v una ex- 
periencia estc3tica a>munes a uxlos (Dowling, 1W0). 
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Tercera parte 


CONTRAGORRIENITiS 


PKFSFXTACJON 

I )urante el siglo que transcurrc entre el discurso de Perrauk que 
desencadena la Querella de los Aniiguos y Modemos y la exaltation 
del arte estetieo como medio de salvation de la humanidad hecha por 
Schiller, tiene lugar un cambio de gran envergadura en los idealcs y en 
las instituciones del arte por toda Europa. Durante el siglo xvn las ar- 
tes se mantenian integradas en la sociedad puesto que eumplian con 
una funcion y habia muy pocas in.stituciones artisticas singula res La 
expansion de la clase media y del sistema del mercado para las artes 
llevo al surgimiento de casi unias las instituciones v practicas moder- 
nas de arte: a partir de dcternunado momento en pinrura hubo expo- 
sidones de arte, subasus. manrhantes, cnticos t historiadores del arte y 
un nuevo enfasis en la autoria; en musica aparecieron los concicitos, 
se eliminaron los asientos en el escenario de la opera, se desarrollo la 
critica musical y la historia de la musica, surgio el concepto de obra 
y $e puso en practiea la notation musical exacu, con partituras cont- 
pletas y numeradas. se puso fin al habito de romar prestado o de reci- 
dar las partituras de otros compositores. En literamra, aparecieron las 
bibliotecas publicas. la critica literaria y la historia, se desarrollaron los 
cSnones vemaculos. se impuso el derecho de autor y se acepto una 
nueva condition social para el autor considerado a partir de ent< mces 
coinr) creador libre. Junto con estos cambios institucionales y de con- 
ducta, tuvo lugar una revolution paraiela en los conceptos v terminos 
empleados para las artes. La notion aniigua y mas amplia de arte, -un 
arte*, qucdo dividida en la categona del ane hello por oposicion a la 
artesania, la aniigua idea del artesaao artista se dividid en el ideal del 
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jrtisu como crcador cn contraste con cl artesano tomo tntbajador ru- 
tinario, y la antigua idea de gusto se divid!6 en. por un lado, la expe¬ 
rience refinada e intelecmalizada que recibio d nonibre de estelica-. 
y por oiro lado. los placeres ordinarios vie los sentidos ligados a la sa¬ 
tisfaction de una funcion. V dentro de cada una de estas tres nuevas 
categories de arte, artistu y cstetico, aparecieron nuevas ideas o nuevos 
signiticados para ideas anhguas. En el caso del artista, por ejemplo. se 
hizo hincapie en el ideal de la libertad y del genio, se paso de la imi¬ 
tation a la libertad, de la invention a la creaci6n. de la imagination 
reproductive a la imaginactfn creativa. Si consideramos en conjunto 
todos estos cambios en instituciones, praciic.as. ideales y terminus, te- 
nemos d moderno sistema de las bellas artes tal como actualmente lo 
conocemos. 

L>esde luego. este enorme cambio cultural no dimino del todo y de 
un plumazo los viejos ideales y practical v. por otro lado, las nuevas ca- 
tegonas no quedaron fijadas monoHticamente para sicmpre. Por ejem- 
plo. el desplazamiento de la antigua idea del gusto a la nueva idea vie 
lo cstetico necesito varias decadas para consolidate en toda Europa y 
en las coionias. La nocion de -conteniplacibn desintcresacLv. que es tan 
importance cn Kant y Schiller, no era tiniversalmenie reconocida. Auto- 
res como Hume. Kames o Alison se sent tan mas a gusto con algo como 
•enjuiciainiento no preju id ado y segman pensando que era prcferible 
busear una norma universal de gusto en lugar de establecer la singula- 
ridad de la experiencia estetica. En un piano menos sofisticado, Ber¬ 
nard Mandeville escandalizd a la opinion ptiblica al celebrar el interes 
propio y cl lujo c induso escribio una parodta del dialogo de Shaftes¬ 
bury sobre el des interes. En clla. los personajes —que a dilerenda de 
lo que sucedia en el texto de Shaftesbury, incluia a una mujer— con- 
versan acerca de los meritos respectivos de la historia de la pintura ita- 
liana. preferida por los aristocratas, y las naturalezas muenas holande- 
sas. genero que era mds del gusto del pueblo. En el dialogo, el personaje 
que encama el esplritu de Shaftesbury. le dice a la joven: -Heza, prima, 
no defiendas mas tu gusto inferior., los grandes maestros no pintan 
para la gente connin sino para Lin personas tie entendimiento refmado- 
t Mandev ille. 1729. 2:35). 

Por supuesro habta tambien posiciones Intermedias sobre lo esteti- 
co t en especial entre los autores alenunes. Herder abogaba por la can- 
cion foldorica y la poesfa, criticaba expEcitamente la nocidn kaniiana 
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de desinteres y recha/aba —a I menus con relation a la escultura— que 
se evirase el contacto ffeico con el objeto y se favoredese la eontem- 
placion a distancia. Al insistir en el hecho de que cada una de las artes 
friese inierpretada no solo con rclacidn a un registro sensorial diferen- 
te sino ademas segtin su contexto cultural e hisrorico. Herder salid al 
paso de la tendenda favorable a la estelica content plativa en la direc¬ 
tion de un formalismo disranciado. Pese a su historicismo, sin embar- 
go. 1 lerder hizo suyos otros aspectos del nuevo sistema de las bellas ar- 
tes, como la categona de bellas artes. la exaltation del genio artistico y 
la idea de una -cioncia* cle la estelica capaz de descubrif los principicxs 
universales de la estetica t Herder . 1955: Norton. 1991). 

En el capitulo 8 me ocupare brevementc de otros tres autores que 
plantearon formulas alternativas a la idea emergente de una estetica 
autonoma: W illiam Hogarth, Jean Jacques Rousseau y Mary Wollstone- 
cralt. En cada uno de el los enconiramos el ideal de un gusto refinado y 
contemplarivo aunque en ultima iustancia todos el los reconocen d pa- 
pel del placer seasonal y la utilidad social. La estetica hedonista- de 
Hogarth >e ocupo de la cuestion desde d punto cle vista de las artes vi- 
suales. la -estetica de festival- de Rousseau lo hizo en cl campo de la 
musica y del tcatro, y la estetica de la justicia social- dc W'ollstonevraft 
a traves de la critica de lo pintoresco. Su ambiV alencia hacia los ideales 
emergences de las bellas artes y de lo cstetico constituye una trudicion 
alternativa que puede aytidarnos a reconocer lo que se ha perdido v lo 
que se ha ganado con la construction del moderno sistema de las be¬ 
llas artes. 

Pcro ast como el sistema de las bellas artes fue el resulrado de cam- 
bios institucionales e intelectuales. tambien produjo formas institudo- 
nales de resistencia. F.n el capftulo 9 se ex imina un ejemplo muy es 
pectacuiar de resistencia a la crecicnte autonomia y privatization de 
las bellas artes: la tentativa por parte de la Revoluci6n Francesa de dar 
nuevo aliento al viejo sistema del arte, ligado a un proposito. a iraves 
de los festivales revolucionarios, del Institute Nacional de la Musica y 
del Museo Nacional de Arte. Los revolucionarios se proponfan algo mas 
ambicioso que usar d arte meramente como propaganda, aunque su 
fracaso en la tentativ a de reintegrar el arte a la vicki ha servido para de 
sacreditar eshierzos subsiguienres de crear un arte politicamente cum- 
prometido. En este aspecto resulta dc especial importancia la creacion 
de un Musci > Nacional de .-Vrte en el Louvre. Aunque dihcilmente los re- 
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volucionarios pcxlun dedicar ticnipo a leer a Kant r> Schiller, su dec i- 
sion tie quiur a 1;ls obras do arte tie sus contextos fundonales para po 
nerhis cn d museo ejecuiaba de un modo siniestro el nuevo ideal tie la 
contemplation esteticu del >arte por el ane-. 
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8. HOGARTH, ROUSSEAU V WOLLSTONECRAF1* 


La -ESTF.nr.A ukdomsta* de Hogarth 

Hogarth rechazaba las opiniones elogiosas con respecto al lujo 
y al inLeres propio quo haeia Mandeville. pero coincicKa con d en 
atacar a los connoisseurs y ios denomination •hombres de gusto*. En 
LI cmdlisis cle la belleza (117531 1997), Hogarth trata de determinar las 
•fluctuantes ideas de gusto- mpstrando que el connoisseur podia sen* 
tir preferencia por el gran estilo, proccdcntc de la Europa continental, 
v al mismo tiempo haccr jusiicia a la idea de disfrutar del arte por d 
arte. Lo mismo que en su actiiud haeia d ideal del artista que enton- 
ces estaba en plena efer\escencia, la concepcidn de la esretica de Ho¬ 
garth participaba de dos mundos, d viejo mundo del ane artesania 
donde la instmccion figuraba junto con los placeres comunes t y el 
nuevo mundo del gusto refinado v del arte por el mismo. De hecho, 
el primer prindpio de la bcileza que analiza Hogarth es la adecua¬ 
cion. no solo de las panes con relation al todo sino tambien la ade¬ 
quation a un fin o proposito, como por ejemplo la adecuacion de bo- 
tellas y cuchillos, ventanas y puertas, lo adecuado del diserio de un 
haroo \. sobre todo. la adecuacion del cuerpo hurnano parti ejecutar 
mo\ imientos en el rrabajo y en d juego. Hn esirecha reiacion con la 
adecuacion, segun Hoganh, estan los principios centrales del tratado 
de arte traditional: la simetria, la proportion y la unidad (Hogarth, 
[17531 199* 7 . 25-26). Sin embargo. Hogarth mostraba interes y entu- 
siasmo sobre todo por dos principios que dificilmente eran conside- 
rados en los antiguos trata dos: la variedad y Li complejidad, principios 
que no s61o reflejaban el estilo rococo, sino que se rdacionaban de 
un modo especial con e! nuevo enfasis puesto en d placer del con- 


219 


tcmplador. La variedju.1 se rebciona con la forma superficial u orna¬ 
mental mas que con el uso. Su funcion es print ipalrnente la de -c-n- 
tretener el ojo*. La complejidad lleva ul ojo a una Inisqueda insaciable 
-y genera un placer- que •merecc ser llamado Ik* lie/.a <_ . 3_-33)- I 1 ' 
nemos aqui. al parecer, un tipo de belleza niuy diferente de la bellc- 
za de la adecuacidn a un proposho o fin, un placer que debe ser dis- 
frutgdo por el mismo. V cuando Hogarth habla del placer del 1 ’l< 1 que 
sigue las intrincadas formas curvilfneas como el placer de la sola Inis¬ 
queda*. cube imaginarlo siguiondo el raslrn de lo que Kant mas tarde 
dcseribiria como el juego de la imaginacidn y el eniendimiento o 
•conforntidad a fin sin fin cspecifico*. 

Pern hay otro aspecto en el que Hogarth se tttuestra contrario a la 
direction principal de la modems estetica. No cabe esperar que Karnes 
o Kitnt afirmen que la cc>mpleiidad eonduzca a la mirada en P t,s de una 
biisqueda -insaciable-. L na observat ion clave en el Anallsis cie la Iw- 
llcza cs el sarddnico comentario de Hogarth sobre el i<leal de imitar las 
formas clasicas que comparten connoisseurs y academicos; -jQuien 
sino un fanatico intolerante negara halier visto rostros y cuellos. manes 
y hrazos en mujeres vivas que la Venus griega apcnas tonsigue imitai 
(Hogarth, (17531 199". 59). Para Hogarth la belleza es sensual, corpo¬ 
ral —diriamos que erotica—, en el sentido no de una posesion sexual 
sino de un placer ordinario, sensual- La -estetica hedonists de Ho- 
gartlv. como la llama Paulson, se muestra sobre todo en sus ejemplos, 
en su mayoria tornados del cuerpo: -La belleza de una compuesta com- 
plejidad de la forma- es ilustrada con los bucks de los atbellos cuyos 
■rulos entrclazados fascinan la mirada con el placer de la biisqueda* 
(Paulson, 1991-93. 3: 9-t: Hogarth. [l"53l 199". 3D- Hogarth llama tam¬ 
bien a este tipo de forma compleja o intrincada el -autentico espiritu 
de la danza-. FI autentico espiritu de la danza puede verse en el leatro. 
pero estu presente en especial en las danzas campesinas. que no fur- 
man parte de las pomposas bellas anes ni consistent en tlar simples ■•al¬ 
tos desordenadameme. sino que son simplemente arte en el viejo sen- 
tido del tennino (109-11.) lgual que los movimientos ordinarios del 
cuerpo. la danza campesina se compone de ntuchas lineas serpenlinas, 
una ■ variedad compuesta*. Hogarth encuenira su serpentina -linea de la 
belleza- no solo en las curvas de una cabellera movida por el vienio y 
en las danzas de hombres y mujeres. sino tambien en objetos corrien- 
tes. en candebbros. corses o induso en b palanca con forma de gusa- 


no de una chlmenea. un objeto al que dedica dos p.iginas de su And- 
lists < 33-3*4 ) * Fig. 43 )- 

V a<\ como las format objettvys de la belleza residen en cuerpo* 
corrientes y ordinarios y en objetos cotidianos. la perception de su be¬ 
lleza es yct.esiblc a la mirada corriente. No es precise go/.ar de una po¬ 
sition social y economica superior para poseer -el gusto de Li com¬ 
pary cion* de Dubos o Karnes, como umpoco la disciplina ascetica e 
intelectual que Moritz y Kant requieren para que el contcmplador sea 
capaz de un juicio desintcresado- liasta con tener los ojos y los oidos 
en buen estado, y una menu: desprejuiciada. libre de las actitude.s de 
los -hombres de gusto-. Kn el caso de las artes humanas. admite H<>- 
ganh, los aspect os formal y utilitario no siempre coinciden: lo que no 



Fit a 'i 1 a -*3* William Hogarth, smiMu tornado <lc Lt cubierta dc Analisis de la 
MU>z<i «1*^53 > r Hogarth rienr el ;itrcvimiento dc u>ar la piramide tmnsparenic. 
c|ue simboli/a la Trinidad. pero sustiruse las tnidicionales letm.* en hebreo por 
cl n.-mbre de Hios con su -linea dc Li belleza-. Lt lincu t una rccibe una cabe 
za de serpienie que alude a tin verso de Milton, tambien iinprcso en la cubier¬ 
ta. donde se describe la tentacion de Eva porSatanas. 











eomplace :il ojo putrde ser util, pero -vn la> maquirtas de la natumieza, 
que trtaravilloso es ver ct'imo se combinan la belleza y la utilidad 
Lt naturalcza, en especial d cuerp<* humano, combina en grade* maxi- 
mo la complejidad de la lines, la proportion y la adecuacion. cumo 
ptit-clc observance en cl trabajo. el andar o la danza. cuando sc los eje- 
i tita con gratia. Cualquiera puedc t er i on que alegria se combinan la 
tariedad v la proporciun. la complejidad y la finalidad. Hogarth liabla- 
ba a voces de -hombres de gran penetracidn-. pero cuando lo hacia no 
se referia al contemplador desinteresado de la estc-uca subsiguiente, 
sino a la persona dotada de inteligencia crftica capaz de leer las propias 
satiras inirincadas escritas por Hogarth. Kn Andlisis de Itt ix’llczii deda- 
ra que es un lihro para personas de ante sexos y escrito de modo lla¬ 
no \ enu’etenido (xvtl). Paulson afinna que Hogarth implicitamcntc en- 
rentiia el gusto como -una cuestion de potftica y poder. sobre quien tiene 
o deberia tenor autoridad para juzgar*. v i|ue su intention no era tanto 
retinar el gusto como -democratizarlo* (Paulson. 1991-1993. 3: 1-1L 
Desde el punto de vista del ntoderno sistema de las bcllas artes ulterior, 
el termini. -estetica hedonism- es un oximoron. La cuestion principal en 
estetica era distinguir entre el gusto .retmado-. • rational- o -est&ico- y 
los placeres ordinaries, ya sea sensuahnente inmediatos o reladonados 
con la saiisfaccidn de un proposito o finalidad: y muchos autores de 
primera lila. como Shaftesbury o Kant, excluian daramente el deseo del 
ambiio de lo estetico. I logarth semia el impuLso de seguir la orientacion 
lvacia el refinamiento pero tatnbien reconocia el inherence elitisnto que 
esto implieaba. Se nutntuvo del bdo de los -soldados. los estibadores y 
las mujercs con nirtos- que habrian de ser exduidas de las nuevas ex- 
posiciones de ane por ser personas -totalmente inapropiadas- para acu- 
dir a cllas (Pears, 198b, 12 -7 ). 


L\ I sTh-rtCA DE tits EESTIVALE- DE RotJSSEAt 

1 logarth nc* estaba solo en su defensa de la sensualidad corricnte y 
la igualdad. Sus ideas eran compartidas por unit figura tan diferente en 
temperatnento e intereses como para que cualquier vinculacion entre 
ellas parezea extrana. Sin embargo, Jean Jacques Rousseau tatnbien se 
sentia en conflicto con la tension entre cl viejo sistema del ane y el nue- 
vo sistema de las bcllas artes. Incluso los propios tontemponineos acu- 


saron a Rousseau dc paradojico, cuando no de contradiciorio. pueslo 
que al mismo tiempo que denunciaba a las bcllas anes como ejemplos 
de corrupcidn moral, enntinuaba escribiendo operas, ohms de tentro y 
novela.s Algunos estudiosas han intent ado reconciliar los dos Rousseau 
y hacer al personaje mas compatible con la esretica modema. pero yo 
creo que podemos sacar provecho de su ambiValencia. 1 Me* ocupare dc 
tres aspectos en Rousseau, el pa pel social d<* las bellas artes. la natura- 
leza del gusto y el ideal del festival. 

Igual que muchos otros jdvenes a comienzos del siglo win. Rous¬ 
seau confiaba en que la nuisica y la literatura le permitieran incorpo¬ 
ra rse a la sociedad culta y educacLa. Como era un emigrants pobre de 
Ginebra. sc vio obligado a trabajar como maestro de nuisica v como cs- 
critor a sueldo. ejerciendo como preceptor de nihos, y escribiendo re- 
sumenes y borradores hasta que consiguid llegar a Paris, donde Dide¬ 
rot y D’Alemberi lo invitaron a coUborar en la Encyclopedic 
oaipandose de los amculos sobre nuisica (Cranston. 1991a). Un dia, 
cuando se dirigia a pie a la prision de Vincennes para visitor a Diderot, 
que habta sido encarcelado por los censores. Rousseau leyo la cuestion 
plan lea da por la Academia de Dijon como tema para la competition de 
ensayo: si las artes \ las ciencias Servian para -purificar la moral-. Tuvo 
entonces una iluminacion y se dejo caer bajo un arhol: fue entonces 
cuando vio pasar delaine de si un alud de visiones sobre el tema que 
se concertina en la obra de su vida: la humanidad es buena por natu- 
raleza. pero ha sido corrompida por sus instituciones. 

El Printer discurso (1751) de Rousseau, que fue premiado. fuc un 
estruendoso «|No!» a la cuestion sobre los beneficios morales que se ob- 
tient-n de las artes v las ciencias. Una de las razones por las que el en¬ 
sayo de Rousseau rosulta tan interesante para nucstro relate es que en 
el se ataca especificamenie la nueva categoria de las beaux arts , asi 
como el criterio del placer ivmis la utilidad. todo ello el mismo a no en 
que D Alembert hacia ptiblicos ambos principios en el prefacio a la 


l. Lt aproximacton mis coasidentble y pondenufr accrca dc Us ideas de KtHiNsriiu 
vjba: cl ane la fit* RobniM.ui Michael 0*1 Vj, ;d estudiar a Rousseau a pmjtftei- 

to lU* U mtisica. o>indde con RobtnMJn cn que tas icnsiones t-n L atlimU de Rousseau 
iurij l.tN Ivllas nrJes nu se rcsolvicrrm nunoa 1 1Lo5 CStudianttS que quiemn apri *xi- 
irwj<c li/ii ri)jor j Ruu^eau pueden ervenmrar una c*xira<miinaria uyuda en Trousson y Ki* 
Rc I dinner 1 


Encyclopedic. La eritica de Rousseau so apovaba en el conoddo con¬ 
trast entre los deca dentes ciudadanos de Alenas v los civicds esparta- 
nos: -Asi como los vicios hideron quo las hollas artes tueran introduci- 
das on Alenas, los espartanos u expulsaron las artes y a los artistas mas 
alia de Ills puertas de la dudad~- i 1954, 9; 1992. 9V Algunos amigos 
como Diderot saludaron el Primer disatrso como una ingeniosa para- 
doja, pero Rousseau asuinio con entusiasmo su nuevn pa pel de agita- 
dor cultural. HI Primer discurso de Rousseau fue objeto de muehos 
araques. razon por la coal su autor tuvo quo reflexionar mas profunda- 
mente acerca del papd que cumplfan las bellas artes en la corrupta so 
cievlad. En cl Segundo discurso (175*1 >, sobre los on genes de la desi- 
gualdad, desarrollo una gencalogia hipotetica sobre las artes humanas 
rastreando la desccndcncia desde la division del trabajo hasta la pro- 
piedad privada y, ntas adclante, el lujo y las bellas artes. En esta version 
de la caida de la humanidaJ, Rousseau llama al periodo eomprendido 
entre el puro estado de naiuraleza y el estado social v'orrupto. «sociedad 
naciente*. una especie de edad de oro anterior a la prupiedad pri\ada. 
en la que la humanidad gozaba de los placeres simples y de las artes 
como parte de la vida cotidiana: -Las personas sohan rcunirse delante 
de slis chozas o alrededor de un gran arhol; la cancion y la danza, hi- 
jos legitimos del amor \ del tiernpo libre t se convirtieron en una diver¬ 
sion. en vex de ser la ocupacidn de hombres y mujeres ociosas* (1954, 
71: 1992. r». Mientrus los individuos se fahricaron v adornaron artesa- 
nalmente sus vestimentas. herramienus e instrunientos musicales lue- 
ron -libres, sanos, buenos v felices*, pero una vez impuestas la envidia 
v la division del trabajC), surgid la propiedad privada. la desigualdad, el 
trabajo v la miseria. Gnnenzaba asi un largo pfoceso al final del cual 
nos encontramos con el m* wJemo mundo de lujo y vanagloria en el que 
las bellas artes sirven para marcar las diferencias socules (1954. 49). 1 * 3 


1 . Alii don*It- ac den dt» ritas, la primers refer cneia carrespnndc at texto trances, cl 

aud yo traduzo*; ta segunda ■_ >rrcspondc a una edirion melcsa disf>cnib)c. 

3. Tal y como RmcvscaU la:, imagine. cstiis primeras feunionct de Inwnbrcs que can* 
taban v t>ailaban derivaron haria ta cmidia v U desfciiaUlad a panir del momenta cn que 
totTuimn In forma dc comprtirittocs dunde dcmoMnir quiCrn eta el mejor camawe o bai- 
tann, hasta Ilegar a una dccadcncia alwoluin A partir de est* nmmeruo, en lugar dr la 
Orientat ion pmjtjva de la auto-piescfvaci6n v d amor de urto luisrrwi < amour >• >i ' < a- 
racienstico del aistado esudo vie namrafe/a. se divarrotlo una mieva forma de l,t accion. 
el amor egoto o cngreido \ amour una nricntacirtn negative alimenuda p<* r U 
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La genealogia de Lis bellas artes de Rousseau suxeito poeo entusus- 
mo en Diderot y la abierta hostilidad de Voltaire* en pane porque en 
ella se rcchaxa la distincidn entre el ane y el lujo. que era crucial para In 
Idea de lo estetito que entonces coinenzaba a surgir. En P58 Rousseau 
tambien consiguio ponerse en contra a D .ylembert, quien liabfa esc’rito 
en favor de la fundacion de un teatru en Glnebm jxira uiejontr el gus¬ 
to de sus ciudadanos. Esto hie demasiado para Rousseau: su Carta a 
D'Alembert ataca los supuestos benefieios civieos del tcatro. argumen- 
tando que el teatro inevitalilemente sen ina para adular a las clases al¬ 
ias. cuya piedad hacia el sufrimiento en escena pocas veecs se traduc e 
en pieditd por la verdadera miseria que reina en el mundo exteri<‘r. 
Como Rousseau habia continuado escribicndo operas y obras de teatix) 
desde que publicara su Primer disc urs o, su actitud parecia la de un per- 
fecto hipc3crtta. A titulo de respuesta afirmd que estaba dispuesto a tolc- 
rar las Instituciones de las bellas artes como una fonna dc paliarivo mo¬ 
ral para las ciudades ya v'orruptas. como Parts o Londres. pero no entre 
los ciudadanos de Ginebra. a cjuienes consideraba seres simples y de 
una sola pieza. 

A pesar de la contundente critica de las Ixrllas artes que aparece en 
los dos dlscursos y en la Carta a D Alembert, en otros escritos de Rous¬ 
seau. como el Dicciomirio de la musica ([Po8] 19<i9). por ejemplo, 
consideraba que las bellas artes eran algo mas que un simple paliativo. 
Sin embargo, de acuerdo t on este puntr> de vista, para que una obra de 
ane se conviniese en algo mas que un paliativo era precise* purificarla 
de toda vanidad y hacerla sen ir a un clevado proposito moral. El se¬ 
gundo prefacio a Julie o la nncea Etofsa , pnr ejempkx presenta a l a no¬ 
vela como medio de ser -util- haciendo acccsibie a un publico amplio 
su mensaje cle la vida .sencilla. Rousseau incluso sugiere que los esp<»- 
sos deberfan leerla conjuniamente para liacer dc su matrimonio algo 
mas agradable ( [17611 1997, 16). Pocos arias despues, en el arttculo so¬ 
bre la opera que figura en su Diccionario de la musica Rousseau de¬ 
clare que la opera es la mas elevada de las bellas artes, pese a que las 
operas que al parecer Rousseau tenia en mente eran semejantes :\ las de 


ctmip;irjcit>n. Li imagen rt.m.N-t*:iunian.i Ui? un |jcn\xt<» transiriunal cn umi IiipjfHicu •>«»• 
ciedid ruu iente* r< ideali/ada con>n un tiempo cn d qut*. si bieri la .‘Temilla de la eonijxi 
raa-sn v del amor pivptv >*n hubut sido semlirada. aun no lutuj l!c*g;ido a Jar vcnc* 
nosas fiureA. 
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Gluck o a la suya propia. FJadivino do la aldoa f la cuai el creia que ser- 
viria para corregir los sentimientos morales del pueblo representando 
acriones simples con ayuda vie uua musica a rono con. la pocsia 41 l> bl 
19b9). sin embargo, su elogio de los potenciales efectos morales do la 
opera esta muy lejos de la idea de la apreciacion desinteresada de obras 
auxonomas v auiosulicientes. 

Li idea quc Rousseau se hacia del gusto muestra la mlsma ambiva- 
Icncia que sus comentarios a propcVsiio de la categoria de las bellas ar- 
ics. por mementos suena como las opiuiones de quienes se orientaban 
cm la vUreccion del gusto refinado que acaharia convirttendose en lo es- 
tetico, como ocurre con su entasis cn la union de sentimiento y ra/t'm en 
cl marco del gusto. Por ariadidura, Rousseau compama los prejuicios de 
gencro de muchos de los que en esa epoca desarrollaban las ideas lun- 
damentales acerca del gusto refinado, en ocasiones contrastando el en- 
tendimiento moral de los varones con el gusto disico y natural- pnjpio 
de las mujeres. quienes ni por asomo debian iuzgar sobre asuntos tan 
scries como la lileratura. En su novela-tratado sobre la educat ion. Emile .. 
induso hate que su pupilo ficticio. que se habia criado en el campo. un 
medio completamcmc -natural-, viaje a Paris, porque alii tendria mas 
oportunidades de aprender a discriminar de forma refinada en las artes 
( 195 - ,|26; 1979, s il). sin embargo, la opinion rnas fundatla dc Rous¬ 
seau es que el buen gusto es algo que tiene que ver con el saber, como 
disfrutar tie 4 a trama de las pequerias cosas- que hacen -agradable la 
vida*. Justamenre a trac es de estas pequenas cosas aprendemos a -lienor 
nuesira vida con bicnes que estan tuera de nuesiro stance en toda la 
verdad que pueden suministramos- (1957. 430; 1979, 3+4 >- Por supues- 
to. lo agradable o lo placentero confonnaban lo -estetico. para Kant, y 
no es casual que uno de los ejemplos que cste pone de fraeaso en cuan- 
to a adoptar una actitud adecuadamente desinteresada sea el de Rous¬ 
seau y su protests contra la vanidacl de los grandes, quc derrochan cl 
sudor del pueblo cn cosas superfluas* (Kant, 198 . 16 ). 

Por cemtraste con el placer refinado o desinteresado que masadelan- 
tc seria asumido [>or el ironco principal de la estetica. Rousseau hacia del 
gusto una forma de placer ordinario que llamuba -sensualidad atempe- 
racki- o -voluptuosidach. F.n sus escritos tardios establecib un contraste 
entre lo sensual y lo refinado. lo simple y lo *>flsticado, lo natural y lo ar¬ 
tificial, entre los placeres endinarios que todo el mundo puede experi- 
mentar y los placeres elegantes de las bella> anes, a lo> que solo unos 


pocos tndividuos cultos pueden acceder. En Julie el modo en que la he- 
rolnu se vlste o come refleja, segun se dice. -una sensualidad sin reftna- 
miento, y dispone la casa de campo de Clarens dc modo tal que las ocu- 
paciones dimples \ honestas sustituyen las diversiones- artifieiales v 
frivolas de la sociedad eduoada y culta (117611 1997, 1 12-18). El ideal del 
goce sensorial de la vida coiidiana defendido por Rousseau se deja ver 
en las Itneas iniciales de su description de la venciimia en Clarens: El so 
nido de los barrilc.s. el canto de las mujeres quc hacen la recolecta tie 
uvas... el ruido de rusticos instrumentos animandolas: la entranable y en- 
temecedora esoena de exaltation general que por un momento parcce 
extenderse por toda la tierra... todo contribuye a dark un aire festivo y 
esta festividad sc hacc atin iruis l^ella cuando reflexionamos sobre eila, 
cuando comprendemos que es la tinica en la que el pueblo ha conscgui- 
do combinar lo agradable y lo util-119a ). 

Pero solo pcxlemos captar en toda su amplitud la resistencia de 
Rousseau a los idcaies de las bellas artes y la estetica si unimos su idea 
del gusto como sensualidad atemperada a sus ideas acerca de las urte- 
sanius y oficrios v del festival. Rousseau pensaba que todavia era posi- 
ble encontrar rastros de la unidad original de las artes y la vida cotidia- 
na en las practicas artesanalcs dc los indios americanos e imiuso en 
algunas a Ideas suizas En la Carta a D'Alembert describe una comuni- 
dad montariesa cercana al lago Neufchatel en la que las familias pasa- 
ban los meses de inviemo fabritando sus propios vestidos, sus mucbles 
y sus objetos de entretenimiento, en la que casi todo el mundo sabia di- 
bujar y pintar y la mayoria era capaz de tocar la flauta v cantar. Rous¬ 
seau dedica tambien ifxla una seccion del Emile a atacar la envidiosa 
distincion entre artista v artesano y el *prejuicio- con que se trata a la in- 
dustria. Emile , a <{uien sc cduca de acuerdo con la naturaleza, no reci- 
be las ensehanzas propias de un Caballero sino que aprendc el hono¬ 
rable oficio de carpintero (1957. 213. 3 t: 1979, 185-203). 

•\l final de la Carta a D’Alembert , tras dedicar innumerable^ paginas 
a descalificar los supucsios !x.*neficios del teatro, Rousseau finalmente 
se pregunta: v;V si no hubiem ningiirt espectaculo?-. Si. contest.!, ha dc 
haber muchos, pero no -esos cspectaculos exclusivos que manticncn 
encerniclas a unas p<icas personas en una caverna oscura... en silcncio 
e inmcjviles... No, pueblos alegres. estus no son vuestros festivalcs. Es 
al aire libre. bajo el delo. que debeis reunin y entregaros ai dulce sen¬ 
timiento de vuesira felicidad-. ;Y que se mostraria cn esos -espcct^culas 


public< is*? Los individuos >e mostrurtan lo> unos a Ins otro.v -Plantad 
Una cstaca en medio de una plaza v mronadia con llores. convocad al 
pueblo y tendreis un festival. Mejor aun. haced que los propios espee- 
ladores scan el espcct£culo; convettidlos en actores; disponed todo de 
lal manera que c'uda uno vca y ame al oiro como a si mismo. para que 
todo* se sientan mas unidos* < 1954. 224-25; I960, 125-29). 

F.l mas reconocido interprelc de las ideas rousseaunianas sol>re las 
anes ha llamado al festival de Rousseau -mito de normalizacibn- < Ro¬ 
binson, 1984. 252). Sin embargo, no era una fantasia. Li Cana a D'Alem- 
hert habla de • elcbraciones espontaneas a Lis que Rousseau asistio en 
Ciinebra siendo nino. Una noche, tras los cjomcios de la miiicia en Saint 
Gervais. los hombres se rcunieron en torno a la fuente de la plaza y se 
pusiemn a bailar al son de tambores v llamas, a la luz de las antorchus. 
Quinientos o seiscientos hombres bailaban tornados de la mano alre- 
dedor ile la fuente mientras su.s esposas i- hijos los observaban desde 
las ventanas. Despues bajaron por las calies tebiendo vino y la vclada 
acabo cun hrindis, abrazos y risas. Rousseau recuerdu a su padre di- 
ciendole: -Jean Jacques, denes que amar a tu pens. ,;\vs a estos ginebri- 
nos? Son todos amigos, hermanos, la paz v la clicha reinan entre ellos- 
(1954. 232-33; 1969. ?36-6). Para Rousseau, avido aficionado al teatro y 
,i la opera, el recuerdo de este festival simple y espontaneu le pureefa 
que tenta mas autenlic idad y encanto que la mas perfect* obra de arte 
contemplada en silendo. Desde luego. en P5S. epoca en que escribio 
Li Carta, este episfxlio n<> era slno un recuerdo idealizado. Masta que 
punto esta version esta idealizadu y estaba lejos de tepresentaf la ver- 
dadera Ginchru. con sus divisiones de clase v su oligarcjuia autoritaria, 
lo supo cuando su dudad natal quemo el Emile v condend a su autor 
apenas cuatn> anus mas tarde i Cranston. 1991b). 

HI ane simple de un festival compartido por todos es la contrapar- 
tiria de la nocidn rousseauniana del gusto como sensualidad atemperu- 
cli. El festival de Rousseau es un memento de igualdad, de expresidn 
espontanea. Ja union del placer mas delicado con el pmposito moral. 
Inevitablememe. esta idea in vita a que la comparemos con el ideal del 
•juego* de Schiller. Las do> npdones tienen mucho en comun. en espe¬ 
cial con la nocion schilleriana de juego como contexto en el que se 
unen el placer y el deber, lo sensual v lo espiritual F*ero Schiller hizo 
del arte la forma mils dev acla del juego y abandono la seasualidad co- 
rnente v la utilidad a favor de la contemplation desinteresada de la for¬ 


ma Como el tronco principal de la estetica y las insrituciones de las be- 
llas artes han seguido la tinea marcada por Schiller, no es extraho que 
el mundo del arte del siglo xx interne en vano hacer que el arte y la 
vida se reunifiquen. 


Wollstonecraft y la rf.llfza df la jevnetA 

Li vida y los escritos de Mary Wollstonecraft habrian escandalizado 
a Rousseau c irritado a Hogarth, Fn efecto. NX ollstonecraft se sentia 
agraviada por las ideas patriarchies de Rousseau sobre las mujeres y 
peasaba que la linea serpentina de la belleza de Hogarth era una -regia 
estrecha- (W ollstonecraft, 1989, 6; 289) t Fig. i4) Hoy en dia pensamos 
en ella como uria escritora feminist* v politica. pero Elisabeth Bohls ha 
mostrado que WolLstonecroft, junto con Helen Maria Williams, Dorothy 
Wordsworth, Ann Radclifle y Mary- Shelley, elaboraron una penetrami¬ 
en lieu de la tendencia a la estetica contemplativa propia del siglo win 
(Bohls. 1995). Lts escritoras que examina Bohls o bien reehazaban o 
bien avalaban seriamente los diferentes componemes de lo estctico, 
pero todas compartian una voluntad comun de com alidar el gusto de 
las mujeres (y en algunos casos de las closes bajas o de los pueblos co- 
lonizados de color), y se resistian a separar el gusto de los intereses par- 
ticulares. Lt obra de Man Wollstonecraft no solo contlene una podero- 
sii critica a la idea del gusto desinteresado, sino que ademas sugiere 
una vision altemaiiva del gusto, entendido como un placer sensorial 
unido a una preocupacicin por la justicui social ' Las implicaciones es- 
teticas de las posicioncs politicas de Wollstonecraft queclan afinruidas 
de manera memorable en Una rcirimiicacion de los dereebos hlunatics, 
su inspirada respuesta a la obra de Edmund Burke Reflexiones sobre la 
Revolution Fmncesa ([17901 1955). de enorme influencia en la epoca. 
W ollstonecraft reconocio inmediatamenre que la defensa conserv adora 
que hace Burke de la desigualdad caractertstica del iVntiguo Regimen se 


i WolLstonecwIt no s6lo .sc implicaba con Ins cuestiorves c sir ileus en muchus> dc su.s 
ennoadu^ cscriioe politii:i>.s, sino fjuc umbien cx.nl »to utu no\ eb v roscrio novel js y poc- 
nus jura Ij radical publkrnddn Analitica! Keru'ti' ILua nn:< discUMon abreviada de su.-; 
ideas esteticas. vej.se Jump i IM^hl La nicjor descnjxion exldustiu de su pr-nsarruemo sc 
men mini cn Shapiro < 1992» 
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apoyaha cn gran medida cn posicioncs esteticas que el mismo habia 
dcsarrollado trcinta ados antes cn su Imvstigacioti sobnt cl origen de 
must ms ideas do lo sublime y lo belle (U7V71 190*1. Burke plantealw a 
sus lectures la alternativa enire las oscuras abstracdones de Ion revolu- 
clonarios y Us betlczas de un orden cstableddo cuyas .placentetas ilu- 


siones... hucian delicado d poder. y a la obcdicncia. liberal-. Por com- 
paraeion. aiimiaba Burke, la filosofia de los revolucionarios -esta tan 
vacia de una solida sabiduria, cnnv» carente de todo gusto y degancia* 
(Burke. 195% S7• Wollstonecraft viq que Burke apelaba en politica al 
mismo tipo de gusto refinado que. por «>tra parte, aftrmaba que intui- 
tivamente percibimos en la experience de lo hello, en el arte o en la 
naturaleza. Lt misma capacidad de juicio espontanea que permite a 
la da.se dominant*; deterininar que sinfonia es mcrecedora de elogio le 
permite establecer que sistema politico es inerecedor de apoyo y con- 
fianza emociunales. La cririca de Wollstonecraft Mtle al eruce del argu- 
mento politico esteticista de Burke para ntostrar que su idea vie una m> 
ciedad organic* y bell* no es mas que una pantalla rctorica que oculta 
un sistema de poder basado en la propiedad heredada y la condition 
social. Por decirlo asi. nrroja contra Burke mis propias categories esteti- 
cas. ,;Dbnde esta - se pregunta cila— la -inlulihle scasibiUdad* de las 
damas de las cl uses alias coloniales que dan ordencs a sus azotados es- 
davos africanos y despues -ejercitan su> tiemos sentimientos con la lec- 
tura cuidadosa de la ultima novela importada?-. Sin duda, contimia. han 
Ieido la Inicstiyacuhi solve lo sublime v lo hello de Burke y han traba- 
jado para .ser bonitas Simulando debilidad-. Lt idea tie Burke al const- 
derar a las mujeres bellas < pequenas, delicadas. suaves. agradables-) 
consiste en negarles el ejercicio de la razon y, en correspondence con 
ello. de la moralidad y de su sublime herofemo (Wollstonecraft. |1790| 
1989. 5; ni. 

En lugar de aceptar la idea burkeana de gusto y redamar que las 
mujeres eompartan lo sublime. Woltetonecraft sostienc que la verdade- 
ra beileza v la sublimidad estan cn la virtud mural y que el placer en la 
belleza requiere de la union del sentimiento y la razdn en la cual la ra- 
xon debe lle\ur el rim on- < Wollstonecraft 1995, 18-50). La pocsia y la 
music a lienen, en efecto. el poder de despertar nuestra respuesta cs- 
pontanea a traces de la imaginacion pero. al mismo tiempo. afectan 
nuestra ra/.bn moral Sin embargo, lo que se para mas profundamente la 
conception del gusto de Wollstonecraft del ideal de la contemplation 
es el vinculo direcro que ella establccc entre el placer del gusto y la mo¬ 
ral politica. Esto se ve con toda claridad en la forma en que maneja la 
idea de lo pintoresco al refutar a Burke. 

Wolistonecraft se vale de las convenciones sobre lo pintoresco para 
mostrar que la belleza que se pide para las propiedades rurales ingle- 
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sas y firancesas implica cl esfuetv.o del pueblo urdinario que tralxija en 
ellas. Ksto e.s algo que hombres dc gusto ccmio Burke o Gilpin no quic- 
ren ver: 


Se muy bien que a menudo hay algo desagrudablc en las penurias dr 
Li pobreza. algo que chocu a la imaginacion... El ri<<» se construye una 
ea.sa, el arte v el gusto le dan el mejor de los ac&bados. Sus jardines sc pue- 
blan con plantas. los arbotes creceri para recrear la fantasia de quien los 
planu... En una finca todo rs para bien, menos rl hombre; no obstante, 
comribuir a la fcliddad del hombre es d mas sublime de todos Ins goces. 
Si en lugar de terrenes placenteros, obcliscos. templos v mansiones ele¬ 
gantes. como vhjt-’tos dcdicados a la mirada, sc lr permitiera al ctorazon U- 
tii en consoruncia con la natunileza, tendriamos granjas decentes repatti- 
dus por nuestms campos y rostros risuehos por d<x[uier tWollstoriecralt, 
11790] 1989, 5: 56). 

No ha de buscar.se el -verdadero placer- en la vision desinteresa- 
da de los valores punutientc pictoricos, sino en la belleza simple de 
una campina que retleje la justicu social. Woltoonecraft continua 
con una description contrastada de la tremenda desiguaklad que vio 
en un viaje a Portugal pocos anos antes, justamente el tipo de viaje 
que solian proponer Gilpin y otros teoricos de lo pintoresco, es decir. 
un viaje que consistia en mirar desde una distancia adecuada un pai- 
saje etnbellecido con castillos en ruinas, chozas destartuladas y hara- 
pientos campesinos vagando pintorescamcnte por ahi: -Al regresar de 
un pais despotico a una parte de la Inglaterra bien cullivada, aunque 
no muy pintoresca. cual no seria mi deleite al observar el jardin del 
pobre. Los palenques y las left eras caserns. con todas las limitaciones 
aistic4$ propias del gusto simple y analfabeto, fueron una vision que 
aliviaba a unos ojos que habiun deambulado con. indignacion del 1 a- 
lacio Rstatal a la posada pestiiente. y que volvian de aqud horroroso 
contraste, vueltos sobre sU para Uorar el clestino del hombre y malde- 
cir bs artes de la civilizacUm- (117901 1989, 5: 56-57). En lugar del gus¬ 
to refinado y comemplativo de aquel pintoresco apreciado por la so- 
ciedad educada. Wolbtonecraft pone uri -gusto simple y analfabeto-. 
que contbirut la gracia con la utilidad. Para Wollstonecrafi el verdade- 
ro placer consiste en volver -los ojos de bs regiones ideales del gusto 
y la eiegancia- para -dar a la tierra toda la IteUeza que es capa* de re- 
cibir* (61). 
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Bohls muestra que la ultima obra publicada de Wollstonecraft —un 
relate de viaje escrito para ganar dinero— Uevd a su conception del 
gusto como la union del placer sensorial y ia justicia social direciarncn- 
te al terrene de la cseritura de viujes piniorescos. Las Curt us escritas du¬ 
rante utui hreiv resnieucia ett Suclui, Norue&ay Ditmnuirca (1796) son 
diferentes de la mavoria de las descripciones de viujes pintorescos, que 
suelen omitir la presencia humana. salvo para mencionarla como orna- 
mento, v evitan toda mencidn a los usos ccondmicos de la tierra o al 
tntbajo de quienes la habttan.Wollstonecraft explota el genero pintores* 
co para poder vender su lihro, pero mezcla en el los aspectos politicos 
v cconoinicos de las escenas que describe. Comienza con una descrip 
cion pintoresca bastante conventional pero enseguida se orienta hacia 
lo practice y lo politico. En Noruega. por ejemplo: 

Las rocas que asnmahan sun fantastical cabezas tan alto a menudo 
aparccian cubicrtas de pinos v ahetos, de la manera mas pintoresca y va* 
riada. lVquchos bosquecillos cubrian las hondonadas... y los valles v ca- 
nadas. libres de arboles, desplegaban un resp!and« viente verJor que con- 
trastaba con la tristeza umbna de los pinos... Los pocos cultivos que 
aparecian no alcanzaban a romper el einbelcso tanlo como lo hacinn las 
rones dr los castillos que subinn tan alto como paia aplastar las aldras, 
probnndo asi que el hombre es mas salvaje que los habitantes de los bus- 
ques. Oi a los osos. pero no ruve ocasidn de verlos. eosa (|iie Jamentc. 
porque estaba drsri'sa de ver un oso en estado salvaje. Durante los in- 
viemos. se me dijo, a veers los osos rapturan una vaca que se ha perdi- 
do, lo cual supone una gran perdida para el propietano. (Wollstonecraft. 
117961 1989. 6: 263) 

Aunque la presencia de campos eultivados no rompia el -^embeleso* 
que le prcnocaba cl paisaje roeoso cubierto de pinos, el recuerdo de los 
castillos feudales aplastando Its aldeas. si. Tal como apunta Bohls. la 
ateneion que pone Wollstonecraft en la perdida de ganado por parte 
del granjero completa la destralificacion de las cunvenciones pintores- 
cas de la distancia estetica (Bohls, 1995.156). 

Las Cartas dc WolLstc^necraft la muestran como una anujer de gus- 
to*. pero en un sentido muy diferente al de -hombre de gusto del siglo 
win. Compartia muchos de los nuevos ideales del arte y del artista-ge- 
nio. y ocasionalmente deja ver ciertos prejuicias ailturales propios de 
b clase media, pero la suya no era b estetica distanciada de la srxiedad 


educada, sino un placer cmidtano unido a una preocupadrtn por Ui ju.<- 
licia political Con rcspectu a b cun a S, que cumienza con unu dcs- 
cripckin del placer que expert me ntu W < '11M onecralt dcLmte del paisa je 
y siuue con el recuerdo de experiencius uniorosas pasadas puru tcimi- 
nur con su deleitc al remar la harca que la Neva hasta una gruta escon- 
dida donde se bafta. bohls afirma: -Bios ires tipos de placer, el juido 
estettco, el sexo y cl ejercicio, estan Implicitamenie agnipados. al con- 
irurio de lo que a firman las teorfas que separan la expericncia esteiica 
de los demas placeres como si esta fuese cualiiativamcnte dilerenie. 
mas elevada y claramenie no corporal* (Bohls* 1995* l^)- 

En 1798. ano en que Wollstonecrafi tnuere prematuramente, el 
triunfo del modemo sLstemu de las bellas artes aiin no se hubia consu- 
mado. Llegaria mas larde. en las primeras decadxs del sjglo xix. cuan- 
do lus nuevas ideas de las bellas a ties, el artista y lo cstctico arraign 
profundamente a traves del idealismo y del romanticismo y por elecio 
de la expansion de Lis nuevas instituciones artisticas y del publico de 
ane. A comienzos del siglo NX los hisioriadores y los filosnfos de lo es- 
lelieo irararan la autonomLi del ane v de lo estetico como tin destine, y 
la tradicion de la resistencia quedara fuera de la mayor pane de nues- 
tras liistorias y antologias. Pern la reslstencia al modemo sistema del 
.me. como el propio sisieina. no era solo una cueslidn de ideas: estaba 
encamada tainbien en instituciones v prioicas. Sprprende comprobar 
t|tie la tesis mas vigorosa de Wollstonecrafi sobre la union de la bcile- 
za y la justicia social se fomiula.se en su defensa de la Revolution Fran- 
ix *s:i contra burke. La consideration del destine de los nuevos ideales 
v de las instituciones de las bellas artes en la encritcijada de la Revolu- 
cion anojani una Iuz reveladora. aunque a voces deslumbrante, sobre 
las luchas finales enire el viejo y el nuevo sistema del arte. 


V n primer capftujo de Vindication ft* los cten'chus th* to mujer. por ejcmplo, Face 
urui notable except or: eon el Ptimer discuno de ICiusscau en su cundeiw tic las bellas jr- 
I^s. En sus dbai>ionc> «*>re *Iwhb dd genio en k* term inns utnvcnoomlo del 

entUMasmo y Li imaginacion. \ sc dcsoihc cl gusto wntn .^ponttneo, \xixulo en un s*nu- 
miemnidtrudac*. Acw. Ve^se cl ensavo -On pociry • en su* <*>«»Ci.mpleta> i W. v<il. ^ 
Tombien **n las« oiftis escribtt que aqudlas cuvo juiciu no cs« doTtnado par d • uklvo de 
las aitc< y las riendav catfccen dc -esa ddiddew de etmKto v de i*nsamimi-... » arae 
tcrixada p..r la palatm* seoOmienu>* • 19S9.0:250,51). Bnhb cuttfidm que ** una 

exccpde*m a la habitual omhuann dc Us tapad<ladcs ericas de cada unr^ on Wulbtonc- 
ctait, reflcja al nu-tn»«tiempu una tcn»6n cn 5U pcnsamiemo (BohI> 1^. luS>. 
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9, U REVOLUCION 


MClSICA. FFSTIV.AI RS V Ml. SI GN 

Cuando, en el verano de 1793r Id Francia revolucionaria. dividida 
por las re\ tieltas internas, fue invadida por ejercitos cxtninjeras t el bruzo 
legislative) de iu Revolucion. la Convencion. insto a la destruccibn de to- 
dos los signos de la monarqum. Aunque antes de este episodio las ma- 
sxs yu buliiun derribado estatuas v quemado retrains, a patiir de enten¬ 
tes empezaron a producirse evidentes actos de N'andalisnio oficial. Se 
ordenb alinr las bellas tumbas de los reyes franceses cn St. Denis —los 
cuerpos resecos y hediondos fueron arrojados a una fosa cornua—, y se 
fundieron Us estaruas de bronce y de plomo para obtener municion. 
Unas pocas semanas mas tarde la Comuna de Paris encarg* • oHcialinen- 
te l\uc sc? desprendieran de los portalones de la Catedrai de N< are Dame 
las veintidos estamas de los reyes coronados. Ademas. se despojb a las 
estatnas de los adomos militares v de las bores de lis, y se arrancaron las 
cubiertas olensivas de los libros, cuando no fueron directameme que- 
mados. F'enj, si bien esras escenas dc destruction son lo primero que 
nos viene a la mente al pensar en las artes durante cl pcriodo de la Re- 
volucion. la realidad eni algo mas compleja. 1 



I Al^runc^ aftob Jesptics dc que lo.s fueron desprentlkluiH dr* Notre L>«ime„ k»*- 

tJ5Conil>n>s del derrilx) cavenxi cn manns de un juez i-jue. 4l dcscubnr <[ue habto ;j<!qu»- 
ndo jmc/uls coa*44gradi%, enterr^ i.i>- cabeza> <ic jicucido con la ley ie\oludonaria v i^*en- 
te En cu;indr» cl gobiemo fmnrt*v .idqmro hi que liabia bidu b ca<a del fue*. cn 

conird .lqviellos rc-aierdos enterrado*., jdespu^s <Je casi doscierUos an^. ln> v-alvrzay de 
l«>- rt-vc.s esailpsda> con excepto umib pocas de elb>. entraron itnalmcnic en un 

niuseo! < E. Kennedy, 1989. 2 im-s> Adcm.is dd libn> de Kennedy sobre la cultura cn cJ 
perilulo revoludorturk). desdc to 4 - anos jietenta, exbtcn nuincrosas obras ik>nde sc lu rr- 
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Fu.i ka -45- Rvfmncs puihott'cos (cw. P92-93). Cortcsia dc la Bibliothequc Na- 
tionalc. Path Las randoms -Dan^oas la cannognole* y *^a int-. impresas en la 
parte inferior dc la ilustracion. estaban entre las inas popular^ de la Revolu- 
cion. El arbol de la libcrtad ota decorado con las escarapdas que usaban los 
parudarins dc la Revolut ion y coronailo con el gorro frigio mjo de los revutu- 
cionarios radicates. 


El COLAPSO DEI MFrr\A2GO 

Los franccscs no solo disanieron y lucharon por su Revolution sino 
que tambicn la celebraron (Fig. 45), Paris y mudus otras ciudades euro 
peas va eran lugare.s bulliciostjs, pero la Revolution anadio el ruido de 


visado la ima^en de las arres en la RevoluciOn. Cease F.hrard y Viallanelx 1 19T7>; JuSicn y 
Klein (1989*: Julien y Mongrcdien »1991»; y Boyd • 1992). 
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la oratoria inccnduiria. las exhibitioncs de canto, las banda.s populates 
y los fcstivales corales. Gracias a la supresion de los privilegios re.strin 
gidos y de l<xs monopolies de los reatros reales. la musica cn salas de 
concierto tambicn se multiplied; liana 1793 habtan abieno una veiiue- 
na de nuevos lugares de encucniro para b musica y el tcatro. La Kevo- 
lucidn proporciono ademas nuevas oportunicladcs a los miisicos de scr 
subvencionados a craves dc la fundacion de Lt Banda de la Guardia Na- 
cional y el Institute National de Musica. Hasta PS9 la mayoria de los 
musicos dependian de las iglesias o de los re yes y aristocratas, asi como 
de unos poms teatros. F.n cambio, a ptartir de F89 surgib un vasto, 
aunque incieno, mercado donde ofrecer sus servicios < Franz, 1988; Bre 
van. 1989; Charlton. 1992). 

El efecto de la Revolution entre los pintores file algo mas eomple 
jp puesio que muchos de los mecenas naturales cniignwm. y aquellos 
que permanecieron estaban muy presionados fiscalmente. Ademas, 
como los nobles fninccscs, alemanes e iialianos empe/.aron a vender 
cuadros de los que obtenerel dinero necesarlo para cxil&rse o para pa- 
gar las lusas, el numcro de cuadros en el mercado se increments vrrti- 
gmosamente hasta llegar a una situation en la que parecia cjue 'toda 
Europa, desde los duques y los generales, lusta los frailes y los huirn- 
nes, estaban implicados en una misma gran cm pro a de ^speculation y 
trafico de arte* (Haskell, 1976. -ml HI ilujo de cuadros en venia, su ma¬ 
de a la generalizada fractura economica y soctaL dejo a niudios artistas 
al horde dc la miseria. En 1795 un intomie del Comile de Instruction 
Publica dirigido a la Convention, contiuia: -Desde la Revolution. las ar- 
les han p^Tdido algo importante. Han perdido la posibilidad de decorar 
las iglesias, las casas religiosas, lr>s palacios de los reyes y la de satisla- 
cer el placer de estos, a traves dc nionumentos reales coastruidos para 
colmar su vanidad. o tie rumbas para coasolar su afliccibn, o de cua¬ 
dros v estatuas dcstinadas a la Academia; en conclusion, las artes han 
perdido todo aquello en lo que podian coniiar gracists al lujoso consu- 
mo de ciertos indivicluos.. Ninguna desoipti<>n podria explicar mejor el 
rapido colapso que sufri<> el antiguo modelo del mecenazgo encargo. 

A medida que los encargos disminuyemn y cjiie los escrirores, nui- 
sicos y pintores tuvieron que vender sus seivicios en un mercado ines- 
table, se empe/6 a h*icer hincapie pnogresivamente en el ideal de la li- 
benad creativ e del genio. El compositor Andre Gretr> r percibio la nueva 
situation como la culmination de tendcncias Jatentes en I78t): A t cn 
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los musicos el nactmicnto de una revolution que Ueg6 un poco antes 
que la gran revolutibn politic!... I«>s musicos, maltratados por la opi¬ 
nion publica, se sublevaron de repenie y rechazaron la humillut ion de 
la que eran objeto tAttali. 1985, 49 L Cuando Joseph Lakanal propuso en 
1793 la ley sohre los derechos tie auiot. hizo entasis en el estalus espe¬ 
cial de -las producciones del genio- y la libertad que debia garantizarse 
a los artistas en su -cuesiionamiento de lo inmoral- iGribensky. 1991. 
26). La Comuna de las Artes, una organizacidn creada por Jacques-Louis 
Da\ id v otros artistas para desbancar a la Academia de la Pintura \ tie 
la Escultura, tlcclaraba que los artistas -son fibres por naturaleza: la 
esencia del genio es la independcncia: en efecto, se les ha visto. en esta 
Revolution memorable, entre sus mas fervientes partidarios- (Pommicr. 
1991. 108). 

Al mismo tientpo que los artistas se defendian de la creciente de- 
pendencia del mcrcado apelando a la libertad absoluta, la Revolution 
animaba los valores de la utilidad y el servicio. La mayorfa de los cua- 
tlros de David estaban al servicio de la Revolution. y el mismo se con- 
vinid en el principal artifice de las cclebraciones revolucionarias. En 
179^ declaraba: -Carla uno de nosotros tiene que dar cuenta a nuestro 
pais de los talentos que ha recibido de la naturaleza... El verdadero pa- 
triota debe brindar con entusiasmo a sus compatriotas cualquier medio 
tie ilustracidn v poner incansablemente ante sus ojos los sublimes ras- 
gt>s del heroismo y la vim.d- (Soboul, 1997, 3'- A pesar de que la ma- 
yoria de ptntores. cscritores, actores y musicos se sumergieron en el tu- 
multo politico con el mismo entusiasmo que David, hulx) quienes sc 
acomodaron a la revolucion a reganadientes, o por nportunismo, o tan 
solo por pmdencia. A compositores Como Francois Gossec o Etienne 
Mchul les parct ia natural pasar de los encargots tie Li Iglesia o de las 
com pa alas reales a la composition de himnos y ntarclws para los go- 
biemos revoludonarios. 


LOS FEST1 VALES RIIVOU'CIONARIOS 

Las principalcs formas instimcionales de la reslstencia revoluciona- 
ria al avigt- del ideal de una cxperiencia estetica privatla fueron los fes- 
tivales revoludonarios v el Instiruto National de Musica. Del mismo 
modo que los eventos militares, los testivales pueden considerar.se 
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como pane de una tentariva de renovar el viejo sistema de las artes en 
un momenta en el que el nuevo sistema del arte ya lo habia reempla- 
zado, Los lideres revolucionarios nn intentahan solo poner en practi- 
ca cl ideal rousseauniano del festival, sine que, ademiis, querian encon- 
irar una altcmaiiva a las chientas proeesiones en las que .se exhibfcin 
sangriemas tabezas cortadas ensartadas en picas alzadas, o a los vio¬ 
lently moiines rurales donde se alzaban posies con Ietreros donde po¬ 
dia leerse: -Las deudas estan saldadas . Los feslivales oficiales sustitu- 
yeron las macabras cabezas por los bustos de Voltaire o Franklin, y los 
posies vindkutivos por arboles de la libertad. Pero los antecedentes 
mas inniediatos de los festivales fueron las Tederaciones* provincia- 
les en el inviemo de 1^90 donde las miiidas de veeinos de los pueblos 
se ofrecian cooperaci6n mutua marchando a una misa al aire libre, se 
bendetfa la bandera. se hacian juramenios en su nombre y se realizaba 
la leaura de pactos federativos que condutan con bailes y hogueras 
(Ozouf 1998) (Fig. 16). 

Las adminlstraciones reales inteniaron coordmar estas celebracio- 
nes locales creando una -Gran Fed era cion- con sede en Paris. La cere- 
rnonia del H de julio en Paris en 1790 lue mas bien una austera cere- 
monia militar. con cinco mil soldados y los delegados de la Guardia 
National de toda Francia dispucstns en filas a lo largo y audio del 
Catnpo de Marte ten el lugar donde hoy esta la Torre Eiffel) para oir 
una homlHa de Talleyrand v asistir al juramento de Lafayette ante la in- 
mensa multitud ago I pa da en el lugar. El mismo dia tenian lugar festi¬ 
vals mucho mas vividos en las provincial donde sc amalgamahan 
todo tipo de tracliciones: en Beziers se organ iz6 un baile para celebrar 
la cosecha de vino, acorapartado de ejercicios militares: en Chateau- 
Parcien la -rcina local tie las chicas dio un dtscurso: en Deneze-sous- 
le Lude se hizo una fogaia final en torno a un irbol. Lts marchas in- 
dutan a ninos y rnujeres jovene.s, y el simb* ilismo mezclaba imagenes 
crisdanas, clasicas y revolucionarias. como el Santisimo Sacramento, 
que era traasportado entre los esiandartes de los regimientos, o un an¬ 
gel ondeando en una bandera tricolor. La cdebracidn concluia con el 
halle, el canto v la bebida. 

La diferencia entre la despreocupada amalgama de los festivales 
provmciales v la fonnalidad de hts exhibiciones de Parts pone de ma- 
nifie^to las dificultades que entrana la oficiaiidad. Si la sustitucion de 
las proeesiones reformadas y purificadas por otras espomineas v po 
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Pn;»i r a 4 b. Jtinwietifci onto de la akh*& de A eii febrent de / 790; dedicadu a 
lot buenos oh lea nos. Cortesia de la UiblioUicquc Nationale, 1’aris. F.i rbmloque 
cst i clavado en la cm/. reza: *La Nation. La Ley. HI Key*, lo dial refleja lo> pri- 
meros di.isdc la Revolution. aiamlo paretia posible ut yj transition tranquila de 
la monarquia al»v>luu» a una monarquia ouisrirut tonal. 


pulares. o por otras radicalmentc religiosas. ya habria side dificU cn 
condidoncs normales. a causa del violemn v cabtico curso de la Revo¬ 
lution b tarca se converua en algo practicamente imposible. Los festi¬ 
val's, concebidos como una ocasion para la celebration colectiva de 
la libertad, la igualdad y la fraternidad. sc convertian la mayoria de ve~ 
ces en un recorcbtorio de la fragmentation social, o en desfiles rivales 
complliendo entre si. Hn dos lestivalos enirentudos se celebraron 
con unas semanas de diferencia, uno ideado por el pintof David, el 
otro por el tebrico del arre Quatremere de Quincy. El primero era un 
•festival de la libertad- organiaado por grupos radieales para celebrar la 
I liberation cle algunos soldados amotinados. e inclufa una Declaration 
de los Derechos dd llombrc, busios de Voltaire, Rousseau y Franklin, 
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un himno a la lilierud, mujeres vestidas de bianco arrastrando las ca- 
denas de los soldados liberados, y un gran carruaje donde se portaba a 
la cstatua de la Libertad sentada <Fig. 47), La segunda proecsibn. orga- 
ni 2 ada por el gobiemo pan honrar a un mayor asesinado por unos agi- 
udores. incluia una maqueta de La BastilJa, la espada de la Ley. el bus- 
to del difunto mayor, un himno a la Ley, mujeres vestidas de bianco y 
una gran carroza con la estatua de la Ley. \ pesar de que la primera 
proccsion estaba organizada para ia^pirar sentimientos hostiles hacia el 
gnbierno y b segunda para honrar a la autoridad legal, ambas usaban 
emblemas similares, carruajes \ cstaluas similares, las mismas mujeres 
vestidas de bianco, la misma rnusica de Gasset* —y las dos conduian 
en d Campo de Marte. donde habfa estado emplazada la Gran Federa- 
cion, para ofrecer los simbolos de la Revolution ante el altar do la na¬ 
tion (Ozouf. 1988). 
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Fir. i:rs FentimlcielaLilxrrtad, IS de abril de 1792, Cortesfa de la Bihliothe- 

que Nationale, Fails. La inscription inferior reza: - Primer Festival de la I.ibcriad 
con ocasibn de la liberation de cuarcnta soldados de Clvareau-Vicux. encerra- 
df).s cn las mazmorras dc Bre>t. 
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Lidetvs revolutionaries como Mini beau, Rotx^spierre o David cn- 
tendian los festivules como unu manera de animar Ins sentimientos na- 
cionales y de afianzar los Lizas emocionalcs con hi Revolution. Los pro- 
gramas festivos de David (celebrudos en las culles) teni.tn un tono 
cautivador, no s6lo deseribian como. en un cierto memento, la cstatua 
de la sabiduria emergia de las ceni/as del ateismo, sino que ademas de- 
daraban que -esas lagrimas de feliddad y gratitud brutaran de todos los 
ops-. HI problema mas dihcil al que se enixeniaban los organizadores 
de los festiv ales era el de encontrar iniagenes y musica capaces de ani¬ 
mar sentimientos imensos que. sin embargo, no instigasen al mismo 
tiempo a los excesos violentos. hi solution hie reeurrir a la alegoria cla- 
sica Pero las estaiuas neodasicas. los frisos. las columnas. las coronas 
v los aiavios abmmaban y desconccrtaban a los men os cultivados, de 
modo que era preciso sustiiuirios por banderas, lerreros. v por una ora- 
toria empalagosa. De ahi que la propuesta de David de una cstatua co- 
]nsal de Hercules (.que representaba al pueblo frances) anunciase las 
pa la bras -luz- en su i rente, -naturaleza- v -verdad- en su pechu, -fiier/a- 
en sus brazos, y -trabajo- en sus manos (Schlanger. 197"; Hunt. 1984). 

;Eran los festi vales una realization adecuada del ideal de Rousseau.' 
Es probable que ningun experiment historico pueda ser una reali¬ 
zacion adecuada para un mito. Desgradadamente, al mismo riempo 
que los revolucionarios intentaban integrar las artes en celebraciones 
espontaneas. alentaban una economia de mercado que predpiiaba la 
destruction del viejo sisiema en el que. sin ducla, el ane tenia un pro- 
pdsito determinado. Ademas, las profundus divisiones ideologicas v la 
violencia en todos los terrenos impedia que llegase a producirse y 
se desarrolbse algo realmentc espontanco. Desde un punto de vista 
mas tardio, en el que se toma la autonomia del arie como un hecho, la 
tentative revolucionaria de integrar el ane culto en la vida coiidiana pa- 
rece Lnevitablemente un acto de manipulation. Pero esta crftica da p° r 
sentrtda la separacibn entre el arte v la sociedad a la que se opt »nian los 
revolucionarios. Sin embargo, incluso desde una mirada algo mas in- 
dulgente con los objetivos revolucionarios. sus esfuerzos parecen con- 
denados al fracaso desde el inicio. Doscientos arios mas (aide es mas 
fdcil ver la propia Revolucion l-ranccsa como un memento dramatico 
en la consolidation de las sociedades plurales para las cuales una inte- 
gracibn natural de las artes en rituales colectivos solo es posible entre 
pequerias cornu nidades de creencias compartidas, Muchas otnis expe- 
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riencias de intervenciones de gobiernos en las artes v la vida espiritual. 
desde l r 89, nos ban ensenado que cl pa pci del estado debe ser extre- 
madamente indirecto. Pero los festivales fueron sblo una parte de la 
tentative revolticionaria de restablecer el viejo sjstema de las anes so- 
bre una base nueva. 


La Mt 'Sir.A rf.vou c.ionaru 

•Ninguna republic* sin festi vales nacionales; ningun festival sin mu- 
sica*, declaraba Bernard Sarrerre. hinvbdor de la Banda de la Guardia 
National (Jam. 1991, 39). FI Instituto Nacional de Musica, la instiaicion 
musical riueva mas imponante que se fundo con la Revolucion, se pro- 
ponfa principalmente proveer de musicos v de musica a la handa. los 
festi vales y cl ejercito. FI cuerpo de profesores e interpretes del insiituto, 
entre cl que se contaban muchos de los mas reputados composilores del 
memento, mstruia a seisdentos jovenes musicos y producia himnos. 
mardus y obernmis, como por ejemplo, el -Chant du Depart- de MehuL 
la -Marche Lugubre de Gossec, v el -Hymne a la Fraternite> de Cherubi¬ 
ni. Antes del festival del Ser Supremo en el verano de H94, los musicos 
del institute) recqrrieron toda la extension de la ciudad de Paris para en- 
seriarle a todo el miinrjo el -Himno del Ser Supremo- de Gossec (Pigs. 
y 49). Las composiciones creadas por el Insriruto eran consideradas pro- 
piedad nat ional e imprests para su libre distribucion a cada provincia 
de Francia y u cada batallon del ejercito. Lturante un periodo breve el 
dominio tradicional de la musica por pane de la lglcsia. dc la monarquia 
y dc la aristocracia, fue reemplazado por la produccion para la -nacion- 
(Jam, l')89; Gessele. 1992). 

Naturalmente el papel politico de la musica en la Revolucion no se 
limitaba a estos experimentos. Las canciones revolucionarias y contra- 
rrcvolucionarias de cada rama pohtica solian ser versiones de melodtas 
existent es de operas o danzas de la epoca. aunque hubo sorpresas con 
rncltKlias nuev;is como la •Marseillaise- de Rouget de Lisle. La musica de 
ciite tambien florecio con nuevas opens y gran variedad de conciertos 
instmmentales en los teatros. Pero a medida que la Revolucion radica¬ 
lize*) su rumbo, el conflicto politico invadid los teatros. llegando a inte- 
rrumpir, en algunas opommidades. la represenracion que tenia lugar en 
ellos. En una anunciada representacion en la Opera-Comique. aiando 
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Figi kv \H. Octallcs de la cercmonia del B de junio . Scguidq de PI Hint no del Ser Supremo (junio tie 1794). Fsie progrunw del festival es 
tabled* dondc hc lian de rennir los diM infos grupos, que rula dehen scguir, y la division de Ins versus enirc *los mayores, los adolesccnfes 
y las mad res, asi como las jOvencs quc permenccctan tie pie en la iru maria-. 




Figi ra *f9 Vista tic la tnontana tnmada desde cl Camf to de la Reunion pant cl 
Festival en honor del Ser Supnnno. S de junio de PO-* Cortesia dc la Bibliorhe- 
que Naiionale. Paris. FI con > de las jovencs pucdc verse a iniud de eamino. su- 
hicndo por el lado izquicrdo de la montaria artificial, junto al brasero ardiente. 


d solista se dirigio al palco de Mam Antonieta mientras recitalxi los 
versos La amo, mi senora. con temura. ;Oh, cumo la amo. mi seriurak 
los revolucionarios saltaron al escenario para lanzarse al cudlo del can- 
tanre. al tiempo quc el resto de act ores se atxibmzaban sobre los agrc- 
sores: la escena concluyo con una batalla campal ijam, 1989). 

A la opera, identificada con la monarqxua y con la aristocracia. sc le 
exigia con especial insLstcncia quc demosirara sus credenciales patrid- 
ticas. Para evitar este problema, Gosscc y el coreografo Gardel prepa- 
raron un breve tableau tjtulado Offmndc a la Libert# (scene religieuse) 
que podia representarse en lugar de los habituates divertimentos que se 
ofrecian al final de la mayona de 6peras. Se trataba de una ingeniosa 
pieza que consist).? en un solista que anunciulxi a los ciudadanos la lie 
gada del cnemigo y tes pedia que rindieran tribulo a la libertad: emon- 
ces los ciudadanos se sublevaban y cantaban la Marseillaise. Lo que 
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proportion# cl exito a la pieza iue la orquestacion de Gossoc y la co- 
reografia dc Gardel. Gosscc \ari6 cl acompariamicnto cn cada verso, 
enfatizando el sexto, -Amour sacre dc la patrie% el vual era prcccdido 
per una danza solcmne. En ella. unos nirios vestidos dc bianco lleva- 
ban incienso para quemar frente a la cstatua de la Libertad mientras un 
gorjeante clannctc con el suave acompahamiento dc un cuerno prose- 
guia con la mclodia de la Marseillaise. Fn esc momento se incorporaba 
el coro al complete cantando - Amour sacre dc la pa trie- en tonos revc- 
renciales, devandose cuando las campanas y los canones introduc tan la 
orquesta complcui en el pasaje final dc Aux arms citoyens! Formez vos 
bataillons!-. la -Gfrenda a la Libertad- fue representada unas cicn veecs 
con un exiio inmenso (Barlett. 1991 ). 

En 1793. cuando los revolutionaries instituyeron la censurn y el Te¬ 
rror, muchas de las operas que se estrenaron estaban basadas en temas 
patriotlcos FI cere*) dc Thionvillc*. -Ut Toma de Tolon-. Hi triunfo dc 
la Reptiblica-. Los adores, vestidos con ropa dc callc. interpretahan a 
ciudadanos corrientes y cantaban canciones patrioticas al mismo tiern- 
po que los ciudadanos. al unirse a los coros gnu ias a las cuartillas con 
las lciras que se les habia proporcionado previamenu. 4 , sc convenian cn 
adores. Pcro la desaparicidn de la linea divisorta entre fiction y reali- 
dad tuvo consecueneixs peiigrosas. Se cerraron algunos teatros y mu- 
chos actores fueron arrestados bajo la sospccha de M_*r iraidores a cau¬ 
sa de los papeles de reves dc ficcion que interpret!ban. c incluso hubo 
lino que fuc condenado a la guillotina por haber proferido la trase -jlar- 
ga vida a nuestro noble rey!-. Con la exigencia dc una -exaltation com 
partida mas alhl de la diversion- los revolutionaries ponian sobre la 
musica y el tcatro dramatico una carga insostenible (Johnson, 199S). 
Mas que ejemplificar In demanda rousseauniana dc reemplazar el teatro 
culto por festivales publicas cn los que los cspcctadores scan ellos mis 
mos el espcctaculo-, la tentativa de transformar cl tcatro cn un rinial po¬ 
litico produjo un hihrido ambiguo y mortifero. 

Los arios mas violentos y criticos de la Revolution pusieron dc 
relieve el ciimulo de aspectos entrecruzados que implica cl uso de la 
musica y los festivales. el problems del placer frente a la utilidad en las 
artes, el lugar de la emotion en la musica y cl valor dc la musica ins¬ 
trumental. A pesar dc los intentos de Diderot y dc otros autores dc 
definir una tercera option erttre el placer sensible y la utilidad moral o 
social, la mavoria dc genre en la Francia de l "MO seguia considerando 




la musica y los festivales dc un mode* mnniqueo: o lo agradable < pla¬ 
cemen > o enrrerenido) o lo util (la education, la inspiration*. La opera 
y d ballet rcsultaban formas cspecialmente sospechosas para muchos 
pairiotas porque se las asociaba imarinblemente con los placeres -fri- 
volos- Uiqretnents) del Antiguo Regimen. De haber podidu leer v com- 
prender la Gritted civ la facultad de jtizgar de Kant, con su suit I pro- 
puesta de un ti[H^ especial dc placer refinado e imelcctual mas proximo 
al placer .sensible (agradable) que al moral (utilidad), la mayoria dc re- 
volucionarios lo hubicra conxiderado demasiado elitista y apolitico. 2 
G>n su insistencia cn la utilidad moral dc la musica, la Revolution in- 
tenro re.sLstirse a la deriva ha via una experiencia estetica subjetiva. pcro 
el uso politico y moral de la musica por parte de la Revolution se en- 
marano con los otros dos aspectos: el c.status instaimental de la musica 
\ la cuestibn accrta dc tonio la miisica alecta a las emorioncs. 

Como senala Johnson, lo que complied cspecialmente la tarca re- 
volueionaru file la emergencia. despues de 1780. de la idea dc que la 
miisica puramente instrumental no solo era capaz de imitar sonidos 
(tmenos, cantos de pdjaros). sino rambien de transmitir emocioncs hu- 
manas. Puesto que ya no era posible reducir la musica instrumental a 
meros ejcrcicios tcc nicos, muchas composifores del perfodo rc\ olucio- 
n.irio fueron aplaudidos por expresar cl entusiasmo patriotico t) la 
lemnicktd funeraria a trav'es dc parrituras meramentc instrumcntales. 
aunque cs cierto cjuc cl tltulo o cl contcxto de estas piezas instrumen- 
tales solia dejar muv potas dudas sobre lo que debia sentirse (Johnson. 
1W5. 158> Xun asi. incluso esto no hastaba a algunos buenos rcf^ubli- 
canos. En enero dc 1 9S la Convention conmemoraba el segundo ani- 
WTsario dc la ejecuei6n del rev con un concierto del Instituto National. 
Ui orquesta aenbaba dc empezar a inteipretar un pieza con una intro¬ 
duction mdodica cuando de repente un diputado saitb vie su silla pre- 
guntando: vEstas von ellos o contra ellos?-. El pobre Gossec tuvo que 
fustificar su pieza instrumental irus lo vual sc toe# Cm ira \ otras van- 
nones patrioticas para arreglar cl dia. La mtisi(.*a sin Ictra aun er*i sos- 
pechosa (Jam. 1989 . 23 ). 



2 itu nueva sociedad raosiiat fundatli m d InwriaAm sc pnjfHiAo comt> 
uG-fiV.. disolvcr Us loners mue las arts viWra y Us ,j, T < utihs. Kant y la csldi- ,j en 
yrm-r.il eital un husemdn una Irnma dc liasccnder amhas li>nnas a 1 raves dc un tjpo dc 
cxperierMia md.v clcvada (JuliciL 1W. 


La caida de Rolxrspierre y d final del Terror no solo produjo urui 
reaction politic*! sino tamhien social v artist ica. Como describia Louis- 
Sebasticn Mercier, despuu$ de Tennidor, -el lujo surgio de las ruinas hu- 
ineantes mas atronador que nunca. La cultura de las bellas artes ha re- 
cuperado todo su lustre* (Johnson. 1995. 153). Los teatros volvieron a 
llenarse y camhiaron su peaje patriotico jx>r las operas tradidonalcs. los 
conciertos instinmenrales y lr >s entretenimientos ligeros. Las celebra- 
ciones comereiales, en las que la participation dependfa del poder ad- 
quisitivo, siistituveron a los festivales publicos. La genie llenaba las sa- 
las de baile. los cabarets y los jardines publicos en tlor, en los que se 
podia cenar. bailar, escuchar diversos tipos de musica (induso Haydn), 
y tal vez acabar la noche asisliendu a unos fuegos de artifirio (\lortgr6- 
dien, 1986). Al mismo liempo, a pesar de que el gobiemo establecio 
iin coinpleto sistema de festivales para jovenes. ancianos, campesinos y 
oiros. el interes y la atcncion fueron disminuyendo paulatinamenie has- 
ta que Napoleon los suprimio del todo. En sus initios la Revolution ha- 
hia terminado con la dependcnda de la musica y de los musicos de la 
Iglesia, la realeza y la ariscocracun el colapso tanto de los festivales 
como del progrania para una musica national dejo el campo abicrto a 
las fuerzas del mercado y a una estetlca de la autonomia musical. A par- 
lir de este momento. la mayoria de los individuos estaban preparados 
para aceptar la separation entre el placer y la politica o la moral, ade- 
mas de para cifcunscribir la musica a la esfera del placer privado. 

Aunque en el primer momento del retomo del placer este no esta- 
ba siempre considerado como to mas elevado, el placer refinado de la 
estctiea cspecifica de Kam v Schiller dejo abierta la posibilidad de de- 
sarrollar semejante aciitud a una elite cultivada. Signos de esia aciitud 
podfan encontrarse ya en los coitientarios sobre el nuevo tipo de con¬ 
ciertos que empezaron a darse hacia 1798. A proposito del Concert ties 
1 nuiteurs, un critico escribta en un tono lasiimero: -Alii. todas las riva- 
lidades, los partidismos, v la encmisiad, cesan... se piensa solo en el 
arte- < 180). En 1801 rambien los cstudiantes y las profesores del Con- 
servatorio National, dedicados en una epoca a proporcionar musica re- 
volucionaria para el pueblo, oompusieron una coleccion de conciertos 
instrumentales. y los interprets fueron elogiados en la prensa por su 
radiance... enrusiasmo; el amor pqr su arte es un culto* (Johnson, 1995, 
198, 2001). La epoca tie Napolebn y la Restauracion comportaron un 
cieito retomo de los patrones tradicionales. pero el vicjo sistema en el 
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que la musica debia scrvir a fines de tipo religioso y social esraba fatal- 
mente acabado, aunque La tentativa re volucionaria habla pcrseguido re- 
vivir este modclo .sobre las bases de la secularization y el igualitarismo. 


L\ Revou?C46k v EL Museo 

F.I conflict*^ entre el viejo sistema del arte y el nuevo sistema de las 
bellas artes tuvo lugar de un mode igualmente dramatico en los deba¬ 
tes en tomo a la creation de un museo national de arte en el palacio 
del Louvre. A diferencia de lo sucedido con el intento de crear una mu¬ 
sica national mas alia de los festivales y del instituto, el Museo Natio¬ 
nal lue una de las creaciones mas duraderas de la Revolution —aun¬ 
que paradojicamente se trataba de una institution que perduro 
promoviendo la idea del valor intrinseco de las bellas artes antes que 
la del arte al servitio de la nation. El museo. que abrid en un ala del 
palacio del Louvre en agosto de 1 T 93, supu.so mucho mas que la tan 
esperada exposition de la coleccion privada real (Me Cellan, 1994). En 
1793 la Revolution habia llevado a calx) una serie de enmbios radica- 
les que implicaron una fuerte carga ideologica de los museos. Dos co- 
sas contribuycron desde el principio a implicar a los museos en la lu- 
chu de la Revolution. U\ primera fue la nationalization de Ja Iglesia \ 
la expropiacion de propiedades. muchas de las cuales contenian ricos 
mucbles. inmensas bibliotecas. y colecciones de aparatos cientificos, 
instrumento.* nuisicales, pinturas y estatuas. La segunda hie la omni- 
presencia en Paris. Wrsalles. Fontainebleau, v tantas otras ctudades, 
de monumentos artisticos y simbolos de la monarquia. F.n ortubre de 
1790, cuando la asamblea debatia la organization de la venta de Lis 
propiedades dc la Iglesia para salvar al Estado de la quiebra bancaria, 
un anonimo erudito sugirio un inventario de todas las obras del arte y 
la ciencia asi como la creation de un museo donde acoger lo que de- 
ntunino -la herencia national-. En noviembre, e! Comite de Disrribu- 
cibn de la Propicdad National creo una Comisibn sobre los Monu- 
mentos especial, dcstinada a revisar el inventario y determinar que 
debia ser \ endido y qu^ atesorado para un eventual museo de las cien- 
cias y las artes (ambas cosas no estaban aun separadas en la meniali- 
dad de la mavoria de Jos individuos). Este asunto requerfa serenidad. 
pero la caida de la monarquui en agostt^ de 1 T 92 habia abierto un in 
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suslayable conflicto acerca dc que hacer con los innumcwbles signos 
del poder real que sc hallaban cn cada pueblo y «iudad —estatuas de 
Luis XIV y XV, pinturas de prineipcs y de dam as de la aristocracia, y 
floras dc li.s por todas partes. Dos incidentcs transcurridos en 1793. con 
menos dc un mes de difercncu entre si. ilustran las dos attitudes 
opuesus. Una delegation dc Fontainebleau informo a la Cnmencion 
con orgullo de que habia hccho una Itoguera con todos los retraces rea¬ 
les hallados en el casiilio. For un momento se plantearon. cn lionor al 
anista. Philippe de Champa igne. salvar un arma exquisimmente datRH 
rada pciteneciente a una estatua de Luis X1LI. pero al final decidieron 
arrojarla al fuego con cl rcsio dc objeios. En contmste con esce episo¬ 
dic.). un rncdallon de Luis Xl\' hccho por cl escultor Girardon fuc resca- 
tado gracias al enviado del gobiemo en Troyes, que pudo sustraerlo de 
la -mirada de los compaheros republican's, los cuales. a causa de su 
odio al despotismo, no hubicran podido soponar su vision*. *Es nece- 
sario*. arudia, que seniejanics omatos -scan preservados por respeto al 
arte*. 

Estas dos actinides, la una inclinada a destruir todos los signos del 
despotismo- independientemente dc su valor arristico. la oira resuelta 
a salvar el -aitc* independientemente de lo repugnante que pudiera ser 
su valor simbdlieo. ilustran la luclia entre dos opciones —que a veces 
convivian cn la misma persona— durante h's ahos decisivos dc la Re¬ 
volution. Algunos, como Charics-Maurice dc Talleyrand o Jean-Marie 
Roland defendian que, independientemente dc su contenido, las ntejo- 
res obras del pasado debtan conservarse, pero estaban enlrcntados a 
ariistas como David, quien sostenu que las obras mas ofensivas debtan 
seivir como material en bruto dcstinado a la elaboration dc las nuevas 
obras de la libertad y la viitud. E> notable cl hccho de que f cn cada me¬ 
mento crucial dc la Revolution. d discurso dc la destruction iucra casi 
in media tamcnLc seguido por un discurso igualmente apasionado a fa¬ 
vor de la conservation y de la idea dc que un museo dc arte se con- 
vertiria en la clave para resolver el problema. 

El enfrentamiento entre la relOrica dc la destruction y la dc la con¬ 
servation cristalizb en tornoa dos mementos, el primero durante las se- 
tnanas inmediatamente posteriorcs a la violenta deposition de la mo* 
narquta cn agosto de 17*92. y el segundo durante la guerra \ el Terror 
en el ventno de 1793. Durante los dtas que sucedieron al 10 de agosto 
»le 1792 las multitudes derrumbaron estatuas reales, y la asarnblea voto 
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un decreto con un llamamiento a la destruction de todos los monu- 
rnentos y signos de la monarquia.' A In largo de las ires semanas <i- 
guientes tuvo lugar un enccndido debate suseitado por los informes 
que llegaban, y cn los que se explicaba el sinfin dc obras maestras que 
estaban siendo darudus • > destruidas cn todo el pais. Un diputado pidib 
que sc salvaran las obras de arte como rnonumentos dc la llustracion: 
otros abominaron dc los *barbaros* y los -vandalo*. 

El argumento decisive para convenccr a la Asarnblea accrca de la 
position conservacionista luc hrindado por Pierre Chambon, quien 
apelo al uso rle los rnonumentos dc la monarqula* para *la creation de 
un musco-. Al ubicar las obras en un museo, insistia Chambon. *habre- 
mos destruido la idea dc la realeza* al misrno tiempo que -prcserv.mtos 
las obras maestras-. El nuevo decreto fuc aprobado el 16 dc septiembre 
de 1 92. solo un mes despues de que se aprobara el primero cn cl que 
se establct ia la conservation de pinturas. estatuas y otros rnonumentos 
vinculados a las Bellas Aries... los cuales no deben ser disperse dos sino 
reunidos cn los museos dc Paris y en los que se pueda establecer en 
orras provinces*. Sc eligib una comisibn de museos para establecer 
en un ala del Palacio del Louvre un musco national <Pommier t 1991. 
I0 i. 106). Al emplazar las obras sospechosas en un musco, la Asarnblea 
constderaha que quedarlan ncutralizadas Una vez colocados cn cl mu¬ 
seo. los rnonumentos reales perderian su poder sacro. Dejarfan de ser 
stmbolos de algo que est;i mas alia dc su forma para convertirse en 
mero arte. Fuera del crisol dc la Revolution habia surgido una instiai- 
tion que -hatia* arte, que transformaba las obras dc arte dcdicadas a 
unu finatidnd concrcta y a tin lugar determinado. en ohms dc Arte esen- 
cialmente carentes dc finalidad e independientes del lugar O, para de- 
cirlo en Ifxs temiinos dc Kant, cran una -contormidad a fin sin fin espe- 
tifioo, con la caractcristica de que, aun cuan(,io fueran cl pnxlucto cle 
un artisUL. estaban despnn istas de cualquicr fin particular —excepto el 
de ser Arte. 

Aunque el poder ncutralizador de los museos fuc reconocido ofi- 
ciahnente cn los debates dc 1793. la crccicnte radicalizacidn dc la Re- 
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volucion durante la primavera y el verano de H93 reavivo una vez mas 
la politic* cle destruction, con la profanation de las tumbas reales en St 
Denis y la exhibition de I 05 -reyes- en Noire Dame. Una vez mis, los 
muscos aportaron la solution. A mediados de ocrubre de 1793* cuando 
la amenaza uiilitar a la Revolution eonduyb, la Convenddn condenb 
los cxcesos recientes y dec retd que si los sign os de la monarquia no pre 
dian desprenderse de una obra de arte sin pefjuicio de la misina, la 
obra debla -ser transferida al museo mas proximo* (Pommier, 1991. 
136). Entrcianto, la planificacidn del comite para el Museo Nacional ha- 
bia proseguido su trabajo, y el Louvre abrid oficialmentc sus puertas 
como pane cle la celebration del primer aniversario de la caida de la 
monarquia, el mismo dta que tenia lugar un gran Festival de la Unidad, 
realixado por David. Un dipuiado se presenro a la Convenddn llevan- 
do un -calix de agata con unas piczas de iaspe talladas en tonna de dos 
manos* v propuso que se usara en la ceremonia del festival de la rege- 
neraddn. Mas tardc, la Convenddn voto que el caliz debia ser deposi- 
tado en el nuevo museo <on una inscripcidn que recuerde el sublime 
v emotivo uso al que sirvib- (Pommier, 1991. 66) (Fig, 50). 

Naturalmentc, el museo hie perdbido como algo mas que un re- 
curso para resolver el conflicto entre destruction v conservacidn; desde 
sus inieios fue considerado como un instrument o para la education ci- 
vica. De ahi que las comisiones de conservacidn y preparation del mu¬ 
seo dependieran del Comite cle Instruction Publica de la Convenddn. 
Felix Vicq d’Azyr, director de la comision especial encargada de inven- 
lariar los distintos tipos de objetos confiscados, envib un -informe- a to- 
das las provinrias en 1794 donde induia una reveladora dlscusidn acer- 
cj de la dasificacion de las artes ha jo la presidn de la Rcvolucidn. 
Durante d Antiguo Regimen de! -despotisino*. escribib, la pinttira, la es- 
iailtura y la arquitectura eran denominadas -artes agradables- o tambien 
•Ixilas artes*. Pero ninguna de ambus calificaddhes era correota, pues- 
to que *artes agradables* rrivializaba las artes. mientras epic el calificati- 
vo tie -Ixilas artes «es un insulto a las artes mecanicas, cuyo progreso 
requiere tanta inventiva y amplitud de espirim como cualquier otra, Re- 
dentemente, la plntura. la escullura y la arquitectura lun sido califiea- 
das como artes imitativas. lo cual es mas exacto. o tambien como artes 
de la historia. lo cual es defmitivamenre mejor. puesto que relleja su 
verdadero objetivo. Porque el arte esra llamado a dibujar la line a del 
tiempo con monumentos destinados a mantener vivo el sentido de las 



Figika 50. Im Fiumtede la Regeneruckhi, eiigidi soli re la ruinas de La Bast ilia. 
10 dc agosto de 1*793. Cortesia cle la Bihhuthcque Nationals Paris. Una repre- 
senlante de la Convenddn recoge el agua de la regeneration que inana del pe 
cho de una cstatua fentenirui. El Culiz de la Regeneracion que sine para reco¬ 
ver d agua fue Colorado mas tardc en el Louvre [>nr orden de la Convenddn. 


acciones Utiles y tie los benefaciores de la humanidad- (Alxmdrar. 2000, 
95), Aunquc no se trata dt un programa e.spectfico para el museo. la 
enserianza de Vicq d’Azvr sobre la conservation es una sorprendente 
critica a la conlruntacion entre las bellas artes ivrsus las artes mecani¬ 
cas, division que percibe como anclada en las aristocrat teas divisiones 
sociales y en el ubsolutismo politico. Con la Rcvolucidn. sugicre, las be¬ 
llas artes y la artesania serin reunidas bajo las -artes de la historia*. que 
inspiruran y educaran para fomentar cl advenimiento de una sociedad 
igua lit aria. En cuanto a las artes del pasado, Vicq d’Azyr apunta que un 
pueblo libre podni distinguir entre su valor en lanto arte v los proposi¬ 
tus reactionaries a los que sinieron un dia esas obras. Pero Vice] d'Azyr 
no percilua el peligro inherente que encrahaba usar t-1 museo para con- 
nil >uir a que la genie diferenciara. Dado el pocler del museo pant neu- 
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tnlizar los .sigtiificatlos monirquicos y religiose-. ,;por que no iba a te¬ 
ller el misino efecto sobre los tuonumentos tie la Revolution? La Con¬ 
vention reconocio esto iniplicitaniente en lb" 7 3 cuando preseribid que 
hubiera una indication en el Louvre recordando el • uso sublime y emo- 
iivo- del cdliz utilizado en el Festival de la Unidad. Fn los siguiemes 
alios, algunos revolucionarios empezaron a dudar acerca de Lis posibi- 
lidides del museo tomo instruccidn efectiva en la vinud repiiblicana, e 
indicaron que los murales podian ser una tnejor contribution a la Ke- 
volucidn, asi torno Mini lien las estacuas tie pensadores ejemplares, o las 
ile heroes, expuestas en los Campos F.liseos. Para terminar con el en- 
carcdamiento de nuestros monumentos en lus .Museos*. escribio uno 
de ellos. -devolveremos las artes a sus verdaderos lugares... hablando al 
corazun de los ciudadanos- fManiion, 1988. 12(0. 

Pero el museo estaba ya Firmemenie consolidado y las conqulstas 
militates napolednitas. tras las revolucionarias, proporcionaron una 
nueva oportunidad de reafmnar su poder de estetizaddn. a pesar del 
vivo debate que sc sucedib y que arrojo luz sobre el papel del museo 
tomo transformador de las artes- en -Artes-. Ya en marzo de 1793 Ca¬ 
rat. el ministro del interior, habia explicado al comite de planificacibn 
del museo que d Louvre un dia -atestiguara que no se abandon^ d sa- 
grado culto a las artes, que florece entre nosotros de un mudo creden¬ 
ce aun en medio de las lerribles tempcstade.s de la Re\ olucibn- iPom- 
mier. 1991, 118>. Si se tienc en cuenta la elevada consideration que se 
tenia del papel del museo para la gloria francesa, no debe extranar el 
apoyo generalizado a la politica de confiscacidn de obras maesuas en 
los territorios conquislados. Las extorsiones de Bonaparte en Italia 
constiluyen los episodios mas conocidos. pero esta politica se init io en 
Bdgica en 1794, con declaraciones de algun que otro diputado que atir- 
maba: -La escuda flamenca emerge en masa para venir a adomar nues¬ 
tros museos- (Pornmier. 1991, 25). F.n 1"98 un -Festival de la Ubertad y 
de la triunfal entrada tie la coleccidn de objetos tie las ciencias v de las 
artes tie Italia- tuvo lugar en Paris con una gran procesibn de carruajes 
que exhibian audios, estatuas y manuscritos. En la carroza que lleva- 
ba los famosos caballos de bronce de la veneciana igtesia de San Mar¬ 
cos, una bandera proclamaba: -Ahora cstan en una tierra libre* (F. Ken¬ 
nedy, 1989). 

Aun asi. hubo muchos artistas \ escritores que rechazaron la idea de 
la confiscation. F.l mis explicito file Antoine-Chnsostome Quatremerc 



FhJiTf a si Hubert Roberta La gran galena chi t.ounv < 1794-F9b). GSrtcsiu dc 
Reunion des Mu sees Nationaux, Paris. Asi era el nuevo museo national en sus 
primeros afios dr exiMencia; hi presencia de coplsu> era uno dc los prop6sitos 
del museo, que debia ofrccer a los arrisias at c£m> a las grande s pinruias que les 
servirfan de tuoddo. 


de Quincy en sus Carlas al f general) Miranda sobre* el traslado de los 
monumcfitos artisticos civ If alia 1119761 1989b >. F.l argumento central de 
Quatremere era que el traslado do las obras antiguas y renacentistas, 
extraidas de su contcxto hi.stbrico, desvirtuaba su sentidu. Sustraidas de 
siL*s emplazamientos natural es y colocadas en d museo. se convenian 
en sagradas reliquias de arte sobredimensionadas —o devaluadas por 
euanro se las tratuha como si fueran inercandas expuestas en un lujoso 
eomercio. Quatremerc no era el unkro al que el expolio le proclucia esta 
impresion. Cincuenta artistas, induido David, lirmaron una petition al 
Directorio ejeanivo dando apoyo a las tesis de Quatremerc. Pero Qua- 
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tremere tambien tuvo detraetores; dos mescs dcspues de la publication 
de sus cartas el Directorio recibio una petition que dcfendia la confis¬ 
cation, firmada por otros treinta artistas cntre Io.s cuales estaban 
Francois Gerard y Carle Yemet. Estos usaban la retorica revolucionaria 
de la tibertad y la regeneration, afirmando que Francia era el unico lu 
gar apropiado para las obras del genio fibre, y anadiendo que a los ita- 
lianos no dehian de preocupafles demasiado las tmplicaciones histbri- 
cas de esas obras. ya que estaban siendo vendidas a los enemigos de 
Francia, a saber, los ingleses y los ausrriacos. 

Durance los siguientes a nos. Quatremere desarrollo con mas detalle 
la idea del d'etlo desnaturalizador que producia el emplazamiento de las 
obras de arte en los museos t L1815J 1989a ), Segun explicaba, las obras 
de arte solo pucden apelar a nuesrros sentimientos mas prof undos 
cuando estan concebida.s para un proposito y lugar espeuficos. Li idea 
rclativamente nueva de produtir obras sin imencion pern destinadas al 
mercado o a los museos implicaba tratar las obras de arte como bienes 
de lujo o considerarlas unicamente desde el punto de vista de su mt-ri- 
to tecnico y formal. Los museos desencadenaron un circuit) vicioso en 
el cual el unico fin de una obm de arte era engendrar otra.s obras de 
arte. En el museo, las obras de arte se convierten en <uerpos sin alma, 
simulacros vacfos, desprovistos de actividad, de sentimientos y de vida* 
(Quatremere, 1989a, 26). F.stos argumentos cuvieron muy poco efecto, 
a pesar de que muchos ottos escrilores Ins suscribieron. V aunejue mu- 
chas de las obras confiscadas por Napoleon tuvieron que ser repuestas 
despues de 1815. el Louvre siguio siendo el templo sagrado de las be- 
lias artes y un modclo del museo de arte modemo. Mas importante aun 
es que. no mucho antes del siglr) xix, algunos pintores y escultores ein 
pezaron a concebir que la verdad, el tin ultimo de sus obras. era el mu¬ 
seo mismo, lo cual represen taba un impulso mucho mas decisive a la 
idea del -arte por el arte- que ninguna de las consignas esteticistas pos- 
tenores. Entrctanto, las observaciones de Quatremere arena de las 
efectos del desplazamiento de las obras de arte de sus respective^ con- 
textos cayeron en un largo olvido.* 

i. McClellan apunu que el papa Pu.» VII no itebfa U* *sur dt acuerdo con la nocion 
de Quairenifcre — segun la cual lus cuadn»> del>ian permancocr en 1**5 lugarrs para Ins 
cuales hahian sk*o concebidcs—, desde el momemo que intercept^ dlversas de las nbras 
que lo> fian< enviuron dc vuclta a las apfopiandosebs para integrari .15 al Mu- 

nco Vatican© de pinn.ua que abrio en 1*1“ 1 199-5, 200-201 ) 
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ClARTA FAKTK 

LA APOTEOSIS DHL ARTE 


PRrsPNTAClON 

Si la tenrativa de la Revoluckm Francesa de integrar las bellas artes 
en la vida politica \ social, unimada por la idea del v alor del -arte por 
si mismo-, se malogro. fue porque la tendencia a ver las bellas artes 
como un reino diferenciado habia ido ganando terreno desde I ”50. 
Mientras que el siglo xviit dividib la vieja idea de arte en bellas artes 
tvrsns artesania. el siglo xix transformo las bellas artes en la reification 
del -Ane*. un remo independiente v privilegiado del espfritu. la verdad 
y la oreatividad (cap. 10). De un modo parecido, el concepto del artista, 
que habia stdo defmitivamcnte separado del concepto del artesano en 
ti siglo xv ill. era ahora santilicado como una de las mas altas formas de 
i‘spiritualtdad humana. Por contraste con esto, el estatus \ la imagen del 
artesano siguio declinando, mientras muchos talleres se veian forzados 
a cerrar sus negocios a causa de la industrialization, y muchos artesa- 
nos cetera nos sc incorpural ran a las fabricas como operarios jura eje- 
cutar rutinas establecidas (cup. ID. Li Fstetica-, construida para trans- 
forma r el refinado gusto en una forma especial de la contemplacion. se 
convirtio. para buena parte de una elite cultural, en un tipo tie expe¬ 
rience! superior a la producida por la ciencia o jaor la moral (cap. 12). 
Fste ascenso de lo esieiico no solo tuvo lugar en el terreno de las crecn- 
cuis sino que fue acompanado por los correspondientes cambi« »s en las 
mstituciones v las prdeticas. A medida tjue instituciones como los ttiu- 
seos. los conciertos secularizados y los curricula literarios locales .sc 
iban extendiendo a lo largo y antho de Europa y del continence anieri- 
cano. un mimero creciente de individuos de cl axe media fue npren- 
diendo el comport a miento esrecico adecuado. Al mismo tiempo, el cada 
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wz infts numeroso publico de attu se foe dividiendo de nn modo mas 
clan * s ctnpezA a frecucntar distinws instituciones. A pesur de que cl a>- 
certsn y la con^igraciftn etc los ideales del arte, Ins artistas y la cstetica 
sc habtu consumado en 1S30, foe necesurio que ininscurriera la ma¬ 
yor parte del sigln para construir las instituciones arustica.s. ineulcar Ins 
nuevos ideates y modfficar las actinides. De un modo parecido. la de- 
sip mdon de Ins cream os y experimentados artesanos, que habian rc- 
nunctadn a sus pmpius talleres pant tnmar parte en el siscema de pro- 
duct;ion, sc pre»longd durante todo el siglo, atinque variando de un pais 
a otrn en funcion del liimo con que sc implantaba la industrialization, 
y afeetc) a las destinies oficios de un nxxlo desigual. 
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Hi El. ARTE COMt) RFVHLACION JUiDENTOKA 


En 1830 sc prtxiujo otra revolucidn en Pans, cjue dcseneadeno in- 
mediatamente revueltas v disturbios desde Roma hasta Varsovia, la ma- 
voria de los eualcs foeron facilmentc sofocados. FI pocta aleman Hein¬ 
rich Heine, que yu estaba exiliado. observe con socanonena que la 
revolucidn nil vcz tracaso en Alemariia pero ■el arte ha sido salvado-: 
•Todo lo pensable se est.i haciendo hoy en Alcnunia por cl arte, espe- 
dalmentc en Frusta. Los museos sc Uuminan con todos los colores del 
delicioso arte, las orquestas rugen, los bailarines dan los mas encanta- 
dores saltitos de entrechats el publico esta encanudo con las Noches 
Arabes de las novelas, y la crttica tcatral florece una vcz mas* (1830- 
1985. 3iL Los adeptos de GoetJic. apunta Heine en cl mismo ensayo, 
miran \ a -el arte como un segundo rnundo indepenclicntc. al que culo- 
can en una posit ion tan elevada que codas las activiebdes de los horn- 
bres —sit religion, su moral— sc encuentran por debajo de el* <31). 
Heine fue uno de los primeros individuos del siglo \tx que percibi6 no 
solo c6mo cl -arte- se habia convertido en un rcino autonomo, sino 
tambien hasta que punto podia adcnuls ser usad* > para distruer a la gen¬ 
ie de la opresion politica. 

Kt ARTE SF COWII KTIs IN UN DOMINIO INDEWCNDIENTE 

Aunquc no cs posible establecer con precision cuantln \ donde 
emergio la idea -abstracts y con mas tisculas de Arte, con sus pr« >pios. 
aunque generales, principios inremo.v. semejante conccpto estaba ya 
firmemente establecido en I83<) (W illiams, VPix 33). F.n 183^ un critico 
trances schalo que -en lugar de las bellas artes tenemos hoy Arte, el 





nuevo re\ de nuestro »- (Bcnlchou. 19? 3. -*^3L FI ntismo ano llteo- 
philc Gautier escribib acereu del arte* tomn tin en .si inismo cn cl pretu- 
cio a Mademoiselle de Maupin, y las conferendas de Fmcrson cn 1836 
sc refenan al Arte como a una -parcela do la vida- paralcla a Ui religion, 
la ciencia > la politica i Emerson. l%6-72, 2: *1). F.n electo. cl Arte no 
era un dominio separado solo en c! lenguaje y la rtipresenuicidn con¬ 
ceptual. sino lainbien cn las instinidonexs. En el ambito de las sines vi¬ 
sual**, las subastas de ane. los tratantes y los museos sc habian con¬ 
vert ido en una forma esrablecida dc la vida europca en 183 11 1 Fig 5d). 
Durante la primera mitad dc siglo, la musica y la literatiira tambien ex- 
perimentaron cambios, canto en lo que sc retierc al modelo dc >u con 
< epci6n f como en lo relative) a su forma imtiruclonal Dichos cambios 
acentuaron la separacion entre csta^ formas artist teas y los anteriores 
context os l uncir mules. 

Ya heinos explorado lit creacion del museo nacional de arte a na¬ 
ves del Louvre durante la Revolucion. En 1835. Franz Liszt propuso la 
creacion de un *mu 5 co« de las obras musicalcs en el Loin re, cn el que 
cada cinco ones sc inierpretaram dianamente durante un mes. los me- 
jorcs trahajos musicalcs y. ademas. que el E.stado adquincse y publiea- 
sc las partituras \unque el museo musical dc Liszt no se materialize en 
cl Louvre, un muse • musical mas generalizado conereto lo que Lidia 
Goehr denomina cl -museo imaginario dc las obras musicalcs-. Consis- 
tia cn la aplicacion retrospective del concepto de -obru- para crear una 
colcccibn histdrica de grandes urti>ta> musicalcs y dc sus obras, t mocL> 
dc teserva cstablc y disponible para su inierpretacion (Goehr). FI sue' 
no dc Liszt sc cumplid cn pane gracias al progresivo establecimiento vie 
Lis i .rquesias sinfbrticas autonomas v de la construct ion dc >alas tie con- 
cierto indefjendiemes. en las que podwn interpretarse las grandes obras 
del pasado s del presente. 

La separation de la musica del eontexto reltgioso y social, iniciatla 
cn cl siglo xvin. alcanzaba ahora una nueva forma con cl esturus de la 
nuisica insirumenial. Hasta el ultimo tercio del siglo xvm la musica ins¬ 
trumental habia sido eonsidemblcmenie menospreciada como un mero 
pretexto para la exhibition de la destreza. Pero en cl sigln xix algunos 
romanticos invirtieron la situacion al defender la idea de que la musica 
instrumental o pura* era el unico tipo de musica mercccdora de tal 
riombrc. -Cuando hablamos de la nuisica como un arte independientc-. 
escrlbio F. T. A. Hoffmann en 1813. yC6mo es posible no rcstringir su 



FicjL'ka sZ. Pierre Philippe Chntfard. La galena de estawfvis dc Basatt »ISOS). 
Coitesfa dc la hibliotheque National*. Parts. 


signilicado a la musica instrumental si es ella... la que nos brinda la 
pura cypres ion dc la natunileza espn ffica de la musica?- (Strunk. 1030, 
775 'l Li apoteosis dc la nuisica instrumental incluia do.s supuestos: cl 
prime ro, que la musica, coasidcnuli como una de las hellas anes. no 
csta dirigida a satis facer los u.so> sociales o religiosos sino a satisfucer 
una iprma de espiritualidad gcncrica: el segundo, que la musica instru¬ 
mental puede mantener csta independence mejor tjue ninguna otra 
forma artisrici porque su signilicado depende cxclusivamente de ella 
misma (Dalhaus. 1989). 

Tambien la idea de hi litcralura experiment^ una transformacidn si¬ 
milar, cn la medtda cn tjuc ten Lis v cada una de las viefas formas dc la 
litcramra en general empezuron a desapurecer: priitiero la prosa cienu- 
ftca. despues la hiMoria y por ultimo cl sermon y la cpistola, 1 Diversos 


1 \ irur.ilmcnie. um? p«>..i> oh;.i- de ens.n i ial<- como [\\ :uicncta \ i aula del/m 
petin Rc>ttuinu de Ciil^Fon o tos *emtnn«s Je *c. lun inevnporado jl osmculu dc 

las ;iM^uura> dc tiiciutuia como ejcinplos dc cstilo. Los hhn ^ s<4>re -Iristuria dc Ij liu*- 
citurj- r-HTitoH cn ingles, ir mvcs y aJcrn.ni duranit* ]a5 pnmcrJS dccatlas del sigln mx in 
^ luian <5r tik-ona. dc dcncias naruralcs > dt p* In it a. ah como de porsia »» de £fn 
ca (Govsiiwn. I 1 "’ 1 32). Para entemicr t-1 pitKvso a pauir del dial b hisroria dejo dr >cr 
•lileraiura- v •»_ com in in rn <icncia- uav Wlnrr i I<T;0. Exbte un gran terreno \ irgen 
para la inveMigacton en el estuditi dc la CfHergCrt<‘b dr l.i idea modema de litenitMra. \C-a 
:-c Hts.g < l c >Mlx - K >3-3011. 
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lactores contribuyeron a Li detinitiva separacidn outre la Literature tie la 
imagination > la literature en general. En el terreno tie la clasificaddn. 
cl termino -iitcratura- habia ya empczado a -ustituir a la poesia para ha- 
blar tie la escritura de Lt imaginacion una vez que la novela fue asimi- 
lada romo arte.- Peru c\ste termino se convirtib en algo mas que una ca- 
tegorfa adecuada euando Ia$ Ulricas romdntieos alenuncs y los poetas 
inglescs romanticos einpezaron a ensa lz.tr la literature tie Lt imagina- 
cion cornu expresiOn de verdades mas profundas que las que pueden 
alcan/.ar la ra/.on o la cieni ia (Schaeftor t 1992 L 

Ijn tercer factor que coniribuyo al adv enimiento de la Iitcratura 
comp arte independiente de la Iitcratura en general fue la paulatina ins- 
titucionalizacion dc la Iitcratura creativa. La identibcaddn de Lis instiai 
ciones de la alia Iitcratura como distinias dc aquellas de la Iitcratura en 
general es obviamente mas dtftdl que cn cl caso dc la pintura <• dc la 
tmisica. puesto que no cxiste tin correlato litenirio exacto del musco o 
dc la salu de conaertos Eero, aunque no sc ercaron bibliotecas sepa- 
rathts para acoger Lis obras de la Iitcratura imaginativa. emergib lo que 
Alvin Keman llama una -Biblioteca Imaginaria de grandes ohms litera- 
ria>, similar al •musco imaginario* de Goehr para las obras musicales 
1 1082L Los canones de la literatura local que empezaron a desarrollar- 
sc en el siglo xvitt quedaron definitivatnente afianzados en la education 
del siglo xrx. listos canones locales ya no cran, como antario. print'ipal- 
mente modclos gramaticales y estilfeticos. sino colecciones tie obras 
maesTras que forma ban una Biblioteci Imaginaria cuvos nionumentos. 
por usar la famosa I rase dc T. S. Eliot, -forman un ortlcn ideal (1989, 
lb”). Despla/.adas dc su contexto social e hlsibrico original, la> obras li- 
tcrarias estahan mentalmente (fisicamente. cn cl caso dc las antologias) 
reunidas cOino ejefnpLtres de pocsia y Iitcratura en cuanto arte. Las an- 
tologias litcrarias. familiarcs a gencradoncs dc estudianies y prplesorcs, 
constituveron una suerte de equivalente literario del museo de art*.* o de 
los repertorios musicales. Desde este punto de vista, las perennes dis- 
cusioaes acerca de que obras deben incluirse en el canon es monos im- 
portante que la funcion recontextualizad o ra tie los canones modemos 
asociados a una idea escncialista de la Iitcratura 


2. Un estritor italiam » c&JXibftV t! tin*l%> tic su kbits livOa ptxxio nt&Hrtnnti dc t u P° r cl 
Jc kk'tt (Mb) betitileftctrituui abmunmti en b vrj»unda edkifln dc US-i OK'dletk. 19^. M»» 
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Fic.i R\ 33. ComiL-no en el viejo titwandlraus (antiguainenu* Saldn de Ins Mrr- 
caderes dc PamwL Leipzig • 1845b Cortcsia del Bildarchiv Presuss i.schcr Kutur- 
U*oiz. Berlin. Lis mujeres se sientan en iiLis enfrentadas emre si, los homines 
cstin Jc pie detras tie ellas. 


.Nobre la base de estas bibliotecas imaginarias sc ban erigido la ma 
y°r parte dc las iastitucioncs literanas que conoccmos. como las asig 
naturas dc Iitcratura en las escuelas. o los departamentos en las facul 
taties dc las universitladcs. Aunque consideremos la literatura como 
una d isci pi ina inamovable, csta tiene apenas unos t lento y pocos unos 
de v ida como materia academica. A principios del siglo xix. la reduci- 
da elite europea y amcricana iba a insiitutos o universitladcs a estudiar 
griego > lau'n para poder Ictr selecciotics dc los autofcs chisicos. que 
scrv f lan como modelos de gramarica. rettirici v comportamiento civico 
A comienzos del mismo siglo, en Gran Hretana. la literatura ingiesa 
aparecid cn los programas cducativos dc los institutos de mecanica 
para adultos, aunque liasta entonces solo aparctaa cn los programas dt 
las univ ersidatk’s para genre -bien- a las. que ermeurria la dase media. 
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y solo so eonvinio en uila lituJacion en Oxford en 1894 v cn Cambrid¬ 
ge despues del cambio de siglo ( Baldiek, 1983; Court. 1992). For con- 
traste con la situacion en Jnglaterra, la literatura franoesa habia sido 
vista desde el siglo x\n en add ante coino un instrumento de prestigio 
nacionaL ademas de como una manera de unificar un pais en el que 
los dialeaos regionales y locale- permaneeian muy arraigados. La cul- 
tura lileraria francesu del siglo xix indued no s<j|o un curriculum 
national cent nil izado, sino tainbien salones y cenaculos. premios li- 
terarios y subsidios del gobierno. la Academia Francesa y el Pambiym 
(Clark. 1987). 

Fn America el desplazamieiito gradual del lattn y del griego a cau¬ 
sa de la implanracion cle la lengua inglesa y de su literalura se reflejd en 
los cambios de titulo de los profesores de Yale el titulo que en 18 P era 
•retorica y oratoria* se transform^ en retorica y lengua inglesa- en 1839, 
para pusar a ser al fin -retorica y literatura inglesa* en 1863 (Scholes, 
1998 ). Dichos utulos, asi como el curriculum al que se vinculaban, cran 
tfpicos del >istema educative.) americano de mayor nivel en el que la re¬ 
torica era iniis imponante que la literatura durante la Guerra Civil nor- 
teamcrivana. Ademas. el esnulio de la literatura en el periodo anterior a 
la guerra casi no signiftcaba nada mas que el examen de ulgunos bre¬ 
ves pasajes de Shakespeare y Milton, junto con discursos de los gran- 
des oradores. Hast a 18^0 la literatura no dejo de estar subordinada a la 
retorica e. incluso entonces. la mayoria de departamenios de ingles que 
ve ceftian a la historia de la lingimiica. mas respetable desde el pun- 
to de vista acatlemico* tardaron mudio tiempo en ensenar las gran- 
dcs obras de la literatura como inspiration espirirual. En cualquier caso, 
en 1890, Icjs que eran favorable* a una vision mas general de las belles 
letires consiguieron la mayor influenda en muchos departamenios. Un 
ejemplo tipico es el informe de una universidad de Chicago en el cual 
sc reivimlicaba quo el ingles no era la lingiiistica o a la historia de la 
lengua sino el esiudio de -las obras macstras de la literatura... como 
obras de arte literario (Graff. 1987. 101). A finales del siglo xix. la -lite¬ 
ratura* estaba establecida instiuicionalmente por toda Nortcamcrica, v 
en 1915 los criticos formalistas rusos intentabah definir la esencia de lo 
•literafio* para separar cientificamente. v de una ve?. por tudas, la litera- 
tura como arte de la literatura en general • Krlich. 1981 L 

Nat ura Interne. desde el momento en que el termino -arte* podia >er- 
vir para designar las artes en general o las *belias artes- por separado, 







el cjso particular de la -literatura- o la -musica- podia referirsc tambien 
tanto al campo general de la escritura o de la milsica. como a sus for¬ 
mas art is ti cas espectfiras. Cuando la distincion entre las bellas artes y 
las formas populares fue precisa, se recurrio al uso de la naayuscula. o 
a adietlV"S como literatura -imagmativa* o -creaiiva*. o como -seria- y 
<kisica■ para el caso de la nnisica. Un efeeto del establecimiento del 
arte, la nnisica y la esc ritura creativa en cu;into dominios distintos. cada 
uno con su respectivo museo con obras propias. ya fuera real o imagi- 
nario. fue que el termino *ane* a mentido paso a designar solo las artes 
visuales coma la pintura, la escultura y la arquitectura. algo que ya su- 
cedui en la epoca de Emerson Iquien hablaba de -Literatura y Arte* 
como -terminos co-ordenados-) ( 1966-72, 2:55). Pero fue incluso mas 
relevante para el futuro el uso de •Arte* en mayusculas para designar to- 
das las bellas artes como integradas en un reino independiente del res- 
to rle la sociedad. A principles del siglo xjx se produjo un giro metali- 
sico v religiose en este uso. giro perceptible a traves lie un arnplio 
espectro de escritores. desde los f*Kx*ias romiinticos y los filosofos idea- 
listas hasta los profetas socialcs y los teoricos danvinistas. \ panir de 
ese momento *Ane* ya no fue un simple termino generico para cualquier 
ejecucion o produccion humanas. como lu habia sido en el viejo si.ste- 
ma del arte, ni siquiera una abreViatura para la categoria cle Bellas Ar¬ 
tes constmicla a finales del siglo >;tx: se habia convertido en el nombre 
de un dominio auidnomo y en una fuerza trascendentc. 







La 1 LIN AC ION rsPfRITI AL DHL UMF 

Aunque pueden encontmrse un l^uen numero de declaraciones del 
siglo XiX, como la de Alfred de Vigny, el Arte es la moderna... rreencia 
espirimaJ . semejantes maniJestaciones eran un signo de que la mayona 
de ta burguesia europea estaba cerca de renunciar al cristianismo en fa¬ 
vor del Arte (Shroder, 1961, 50). Ann asi, una creciente elite intelectual 
esceptica estaba empezand<» a cncontrar en el arte y en diversas utopias 
sodales los sustitutos de los viejos ideales v certe/as religiosas (Charl¬ 
ton. 1963: Honour, 19 T 9>. Hsta tenciencia a considerar el dominio del 
arte como un sustituto de la religion tan solo se extendi*') gradualmen- 
te entre aquellos que estaban direct a mente vinailados al arte, sin reem- 
plazar necesiriamente la creeru ia religiosa en todos los casos. Fn la ma- 
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ynria de los casos, los escritores que creian en cl papcl del arte exalta- 
do simplemente lo colocaban al mismo nivel que la religion (Chateau¬ 
briand, Hugo. Goethe). Desde el punto de vista secular, la correspon- 
dencia de Flaubert contiene algunus dr las decluradoncs mas extaricas 
m erca dc la espirirualidad del ane. como por ejemplo su reclame* a 
Louise (JoIct en 1853: -Amemonos mutuamente "en d Arte" del mismo 
modo que los mistico* se amaban en Dios • (1980. 196). En Inglaterra. 
Matthew Arnold aventuruba que -la mayona de las cosas que ahora dc* 
penden de la religion y la tilosofia scran reemplazadas por la pocsni- 
1 1966. Jr V en Norteamerica. muchos escritores y profesores caruliza- 
ron a traces de las emociones litcrarias lo que un siglo y medio antes 
hubicra correspondido al cristianismu o al trascendentalismo <c rr.itI 
198T. 85). Naturalmente. induso a miiad del siglo xi\> las llanrativas de- 
claraciones publlcas de que el Ane o la Litcratura debian reemplazar el 
cristianismo debian resuhar en cualquier caso imprudentes (ranto \fa- 
damv Roraiy dc Flaubert como I.cs Jlcurs du wed de Baudelaire then *0 
perseguidas cn 185' publicamente por tnmoralidad \ por ofender a la 
religion). 

Genera (men tc. la elevacion espiritual del arte tomb la forma schille- 
rtana, segi'in la cual se cmendia el arte como la revebcibn de una ver* 
dad superior dotada del poder de redencibn. Li inteligenda del senti- 
miento y de la Imagination, a pesar de estar desprm ista de la clatidad 
y la certeza del raxonamiento ciennfico o pnirtico. nos proporciona ac* 
test) inmedhiio a la espiritualidad que trasciende las divisiones religio- 
sas de lo huinano. Shelle\ afirmaha qur solo la poesia nos briilda da lux 
s el fuego de esas regiones eternas donde la iaculiad de calculo del 
luiho alado ni siquiera osa alzar el vuelo* (1930, 135). A Hoffmann de- 
cia de la itn'esica instrumental que -revela al hombre un reino desco- 
nocido. un rnundo que no tiene nada en comun con el voluptuoso 
nuindo exterior que le rodca*. (Strunk. 1950, 5). A pesar de que unos 

[>ocos poetas o critic* •>. que defendieron estas ideas a proposito de la 
verdad trascendente del arte, ya habtan dado algunos argumentos para 
lundar su posicibn. algunos teoricos roman tkros alemanes y filosofos 
idealisms dieron a estas ideas vagas la forma de lo que Jean-Marie Schae¬ 
ffer ha llamado la teoria especulativa del arte-11992)2 

*. Jean-Marie Schaeffer sirtia la iupn.ua que tuntb la modems idea dc las K'Uj.* ar 
K»S rntre Kant > lib* rum amicus • 1992. l(»*Jb • 


FI niicleo de esra teoria del Arte es el supuesio de que el arte reve- 
la d fundamento del universe tDios, ser, absolute) a traves dc los sig- 
nilicados sensibles dc la rmagen. cl simbolo v el sonido. El filbsofo F. 

I Schclling denomin* * Arte a la auioexteriorizacion del absolute, el 
cual nos descubre... lo mas sagrado. donde arde en una eterna v origi¬ 
nal unidad, como si ardiese en una sola llama, la que la naruraleza y la 
historia ban desgarrado separando- ([1800] 1978, 231). En su sistema, 
Hegel hizo del arte una de las ires tormas del -Espiriiu Absoluto, atm- 
que consideraba que la religion y la tilosoria erun formas mas espiri- 
uules dado el caractcr sensible del arte. Peru, preci-samente por esta ra- 
zon. la larea espccitica del Arte e.s expresar las verdade.s mas atttplias 
del espiritu. desplegandolas sensiblemenie- ((1823-291 19*"5, Rn 
Vorteamerica, Emerson desarrollcS su propia v ersiem de la teoria espe- 
culati\ a del arte, mezclando las influencias idealistas con una forma fK j - 
destre de expresion que obruvo una gran acogida. aunque tambicn cri- 
ticara la separation entre el arte \ la vjcht (vea.se el cap. 13). 

Por su pane. Artimr Sdmpenhaucr arribuia al arte las mismas gran* 
diosa> exigencias. pero lo hacia a traves de la metahsica dc la voluniad. 
De acuerdo con Schoj)enliauer, nuestni existencia ordinnrra. guiada pr>r 
la voluntad, esta sujeta a una dialetlica infinita del deseo v del hastib, y 
el tinico mvido de eseapar a clla e.s la renuncia astvtica o cl arte. Fn 
efecto. el arte puede brindamo.s un descanso momentaneo de la luclu 
incesanre, haciendonos olvidar nuestni individualhlad ganada fx>r d 
deseo en el aero esteticu de la contemplacibn extatica i Schopenhauer, 
1969. 52). Si Schopenhauer cjfra en el arte el alivio y ia compensation 
merced a b suspensicin momentanea del deseo mundano que ote per- 
mite. Friedrich Nietzsche recurrc a la metafisica de la voluntad j^ara de- 
linir una esterica del goce y tie la afimiacibn. Para Nietzsche, en un 
mundo .sin Dios, habia ;Ane \ nada mas que arte! FNte cs el gran prr>- 
cedimiento para ha< er posible la \ ida. la gran seduccion de la vida... la 
redencibn del hombre tie conocimiento... del hombre dc accibn... dd 
sufriente. donde sufrir e.s una forma de gran delcite- < 19b~ *f52). 

Aunque los s.tinisimonianos los socialistas y lc>s darw inistas del si 
glo X! *. no participaban de la metafisica de las teoricos especulativos del 
arte, tambicn dies atribm'an al anc un papei espiritual iguaimente exal- 
tado. Tant\^ CLiude-Henri Saint-Simon como Auguste Comte asignarun 
al arte y a los artistas un papel central cn su vision social del futuro. La 
-ftiosofia positiva- dc Cumtc colocalra el Arte al mismo nivel que la cien- 
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ria y que su religion de la hununidad. Hn algun momcnto Comte in 
cluso afirnio que el Arte esta por cncimu de la cienera en la medidu cn 
que esta mas cerca de los sentimientos v unifica las vsferas de 1« • pnic- 
tico y de lo tcorico (Comte. 1968. 2211. Induso un danviniano a nno 
Grant Allen conduve que. una vez cjue nuestras necesidades b£sicas 
quedan satisfechas. la> experiences esteticas hacen de nuestra v ida 
algo no solo mas feliz sino mas brillante y mas ctereo* (Allen. 18”. 
S5». las formas idealistas. vitalistas n darwinistas scKiales, es clear. de la 
teoria espcculativa del arre. no se convirtieron en los supuestos y reglas 
del modcrno sistema del arte, pero lo que si paso a ser un lugar comun 
fue la creemia de que el ane constiiuye un domtnio aui6nomu y una 
fuerza espiritual. Incluso un critico formalista como Clive Bell r que re 
chazabu para las obras de arte cualquier referenda externa a el las mis- 
mas. escrihia en 191 1 que la experienria del aite es -tan valiosa... que 
he tenido la tcntacidn de ereer que en el arte calx* encontrar la salva- 
don del mundo-11958. 32). 

t'na consecuenda tie esta reificat ion del arte hie la tentative de 
Identificar cual de las lxllas artes era la mas adecuada a la esent:ia del 
\rte. tanto si se lo concebta como espiritu. voluntad. vida, sentiniiento 
o forma. Muchas poetas, pero tambien muchos fiiosofo> como Hegel o 
Comte, esta ban profundamente eonvenddos de que la poesi.i era la 
ejemplificad6n mas ekxucnte de la esencia del arte Hegel argumenta- 
ba que la poesia estaba max proxima al espiritu que medio.s sensible* 
como el sonido. el color o la piedra, Por el conirario. Sdlt «pcnhauer es 
reconocido por ser uno de los prfndpales exponentes de la defensa de 
la musica como forma artistica paradigmatica, b.isada en la idea de que 
los sonidos puros de la musica son una expresion directa de la vulun- 
tad. El pun to de vista de Schopenhauer forma parte de una tendencia 
generalizada en el siglo m a elevar la musica instrumental a la supre- 
rna posicion que antes habun oeupado la poesia o la pintura. La pri- 
mera nizon que muchos oscriiorcs dieron para txpiic.ir la suprcmacia 
de la musica frente a otras formas artisticas hie que pa re c fa la memos 
mundana de todas las artes, al estar desprovista de cualquier proposito 
mas alia de sus placetv.s intrinxccos. Tal vez sea este el sentido de la tan 
citada fm.se de Walter Pater: Tod* • arte aspira siempre a la condicion de 
la musica- <[18 T 3I 1912). 

l T n termino extredvamente vincuiado al de -arte- y que tambien vio 
transfonnarse su significado en el curso del .siglo \ix lue cl de cultura- 
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Fn el siglo vix, la cultura iinplicaba una disiindon mjh ial entre la genie 
cultivada y los ignonmtes o desprovistos de educacion. Ast pues. la cul¬ 
tura era algo que uno tenia, cn mayor o me nor medida. en cuanto per¬ 
sona cultivada A pesar de que algunu> escritores del siglo mx. como 
por ejemplu Matthew Arnold, cunvirticron el termino de cultura en un 
sinonimo de las artes. su signiffcado comun indufa fw>r lo general todas 
las actividades intelectualmente mas elevadas. como la hlstoria, la filo- 
sofia o incluso las ciencias. A finales del siglo xu los hlstoriadores y |n.s 
antropologos ampliaron d alcance del termino recuperando el use del 
termino -cultura- en Herder, segun el cual d*ta sc referia a la totalidad 
de los comportamientos. las creencias y las instituciones de una socic- 

dos acerca de la cultura han girado en torno a la distindon entre alia y 
baja cultura. una rdaeirin paralela a la que existe entre arte rersus arte- 
sania, en la medida en qtie -baja* culmra incluye nonnalmente el arte 
{popular, las art**s decorativas y el arte comercial. todas ellas formas que 
taml »ien pueden ciramscribirse ,i la -artesanfa- entendida en un sentido 
amplio (Williams. 1976; Clifford. 1998). 




11 FA. ART1STA: l \ A LLAMA HA SAGRADA 


La imagek rxai.tada del artista 

•Alta cs nuestra mision amigo: cl Arte Creative*, escribio Words- 
worth dirigiendose ai pinior neoclasico Benjamin Robert Ilaydon en 
1815 (19 .51 ). A medida que la revolucKSn industrial eivtpujaba a los 

piniores. Ins musicos y los escritores a verse igualados al rango de tra- 
bajadorcs asalariados o dc animadoro a sitelda la figura ideal del ar- 
tista lue cobrando paulatinamente una iniensa aura de espiritualidad. 
Muchos artist as vincularon su sentido dc la clcsada vtxjcion espiritual 
a its tradicionales coiwitxiones religiosas. como ilustra el ca.su de los 
\ : a/.arcno> , un grupo formado por jovenes pintore.s aletnancs cjue vi- 
\ ian en un regimen scinimonastico en Roma, dedicados al Arte y al ra- 
tolicisrno. Los prorcstuntes, por su parte, contaban con el pocu-pintor 
William Blake, quien en 1820 escrihiu: *Un Poetu, un Pintor, un Miisico, 
un Arquitci to: el Wombre o la Mujcr que no cs alguna de csta> cosas no 
cs un Cristiano Debcs abandonar al Padre y a la Madre. \ cl ITogar v 
las Ticrras. si sc oponen al cantino del Arte- (Pitner, 1970. 19). Hector 
Berlioz abandurio sus estudios de medidna y expreso su renunda en 
unos terminus biblicos muy parecidos a las precedences cuando. des 
pucs ilc escttchar una de las operas de Gluck, hi/o la solemnc prome- 
sa de que a pesar dc lo que digan padre, madre. tios, tias r abuelos. 
amig< »s. yo sere musico-. A< escribib inmediacamente a su padre para 
explicade la -imperiosa e irresistible natumleza de mi vocaci6n- (Ho¬ 
nour. 19"9, 246), Componer. escribit y pintar no eran simples prole 
siones sino las mas elevadas* llama das, las cuales requemn cl tipo de 
sacrifido personal re.servado antes a la religibn. Tal y como un criiico 
setialaba en 183 1 . -F.\ tirano del dia es la palabra Anisia.. Pn los viejos 


ttempos uno detia de los buenos urtisus que tentan creencius... Pero 
aln >ra el Arte en si mismo es una creencia, 0 verdadero artista cs el pre- 
dicadur do esta religion eLema- tBenichoti, 19* 7 3. »22> V para evitar la 
impresion de que esie era solo el pi into de vista dc una elite de pinto- 
res \ cotnpositores de exito, podemos considerar l*>s testimonios liiera- 
rios de anonimos cscribientes y fnttcUo tut ires que hablaban de abrirse 
al «gran aire del Arte- para navegar en un mar de belleza, o de renunciar 
ill tnundo por el Arte: -Divino Arte, te llevo en ml abna. Dejame ser dig- 
no de tb (Grana. 196-1. 79). 

Si se considem el lugar que la miisica instrumental ocup6 en el s»- 
gk> xix. no es de extranar que para muchos individuos de la epoca el 
emblema del artista en euanto modelo espiriiual fuera Beethoven. A 
partir de 1835. empezaron a aparecer en varies principados alemanes 
monumentos dedicados a la gloria de Beethoven v mas tarde, durante 
el mi.smo siglo. Georges Bizet deciu: Beethoven no es humano, es un 
dies- (Salmen. 1983, 269). l£l vinuosismo de Paganini con el violin fue 
peivibido per mucha genie como diabnlico, a pesar de que su gestuali- 
th<\ flamboyant, sits fantasricos $lis$ando$ y >u ejecucion hrillante esta- 
ban cuidadosaraente calculadas para impresionar (Mg. >1). En liiemtuni. 
la mas famosa deciaracirin en tomo a los poderes profeticos de los ar- 
tistas >e halla en la Jfrase de la Defense* de let poesfa de Shelley: -Los poe- 
las son los legisladores no reconocidos del nuindo- (1930. 140). Ln 

cualquier caso. como sugiere la taiia dc reconocimiento* a la que abi¬ 
de el dlscurso de Shelley, el ideal exahado del artista como profeta rio 
estaba universalmente aeeptado. Unos pocos eseritores incluso bromea- 
han acerca de las pretensiunes profeticas mas exageradas Thackeray se 
burlaba de los -escritor/.uelos- de Paris vie 1830, quienes siempre. en sus 
prefaeios, tenian que ucabar habktndo -del sucerdoce Htteraire* tsacer- 
docio litcnario) (Grana. 19oi, 37). En realidad, la creciente cla.se media 
permaneaa inmune a los altos vuelos de la llamada arristica. y tendia a 
pcrcibir j los pimores como trabajadores manitales y a los poetax, a los 
novelistas \ a los miisicos como prcxluctores de distracciones prescin- 
dibles. En un siglo de rapida expansion economic* e industrial, la ele¬ 
vation de la vocation artistic* fue en parte una reaccion al utilitarLsmo 
y a la codicia, reaccion a traves de la cual muchos artistas expresaban 

disconformidad. Me remito al retrace que Dickens hace de Grad- 
grind. en Ticmpos ciifidles, el profesor que adoccrina la fantasia y los 
sentimientos de sus alumnus para la causa de los hechos. hechos. he- 



En.i ka 54. F.ugene Delacroix. Paganini U8?l> Glen solxrc carton 
sol.rv un panel de nwclcra Corte.sia do la Phillips (flection, \V.i 
diington. D. C. 





<:hos*. Mas tarde, nuichos artistas tendieron a verse a si nhsmos como 
miembros de una >ulx*uliura especial, con sus pu>pias in^titu clones, <. tr 
ailos \ conveneiones, un mundo singular de belleza y valor espiriiual 
tn una societtad inanuprensiva y eomerdaL A pesar tie los nunierosos 
Philistines Cun termino acunado en Alemaniu en aquella epoca), d ideal 
del arrisu en tamo \Isionario espiiirual pervivib y se convirtio en la nor¬ 
ma neg-,u iva a partir de la cual nuichos artistas. entices y una parte del 
puhlico del arte tnidieron ei procedimiento y la realizacibn de las obras. 

La gestacibn de esta imagen exaltada del artisia habia ido ligada en 
el siglo xix a la idea del artisia como genio de la imaginacion creatha, 
una idea-complejo que ahora se elevaba a nuevas couis de alnira El 
Pivltulio de Wordsworth no e$ otra cosa que una biogratia de la imagi¬ 
nacion del pocta -que. al fin, no es mas que otro no mb re para el podcr 
absolute (118501 1959. |91). En Franria. Baudelaire afirmaba que Li 
imagination es -reina de las tacultades y -casi-dh ina* < 1986, 293: II8 >1 >1 
1968. 181) Entre los poetas v los eritieov Samuel Taylor Coleridge de- 
sarrolio la teona m:is .softeticida de la imagination a traces de su triple 
distincion entre, por una parte, una imaginacion general de la que par* 
ricipa todo el mundo; por la otra. la -fantasia- asociativa de las personas 
de talento o de los artesanos; y, por titiimo, la verdadera imaginacion 
creatha del artist a 11983). 

A pesar de que la creencta en el poder supremo de la imagination 
recihib sus expresiones mas variadas de It manu de los poetas y crtli- 
cos romantieos. no se trataba sinipiemente de una doctrina romantica. 
l.n dialogo saintsimoniano de 1823 en el que se comparator a artistas, 
cientifieos e indusiriales. explicaba: A Hist a en este dialogo significa el 
boi/ihtv de inuiginacion. e induce el trabajo del pinror. del rnusico, del 
poeta y del hombre de letras (Shroder. 1961, 6). Fueden incluso etv 
contrurse versiones de la distincion entre la imaginacion iiiiitativa ^ la 
creatha en trabajos como los Principles depsicvlogia de Herbert Spen 
cer, nada romantieos. no obstante lo cual. el propio Spencer, como 
tnmbien John Stuart Mill. Auguste Comte v otr< *s autores. creian que el 
genio \ la imagination eran rasgos caracterfsticos de los mejores cienti- 
tiros ast como cle 1ns mejores artistas t Spencer. 11S'2| 1881: MilK 1963: 
q mite. 118311 1968L Con independent ui de los terminus particulates a 
tra\es de los que se expresara la fe en la imaginacibn creative, esta se 
habia convertidt) en el elemento central del ideal nviderno del artisia 
como genio. 
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Desgradadamente, Us concepciones del siglo xix acerca del genio 
y de la imaginacion mantuvieron la inayona de prejuicios de genern del 
siglo win. Las mujeres.. escribio Schopenhauer, -pueden tener talenius 
dignos de atencion, pen • no genio, puesio que siempre se mantiemm 
en la subjethidad* (1938. 2: 392). John Ku.skin enfrentaba el hombre 
como el creador, e! dcscubridor- con la mujer. cuyo -imdeuo no esta 
hecho para la invention o la creation sino solo para la Juice oliedien- 
(Parker v Pollock, 1989, 9). Mujeres darameme treativas y arhstica- 
rnente productive. como George Eliot, George Sand o Rosa Bonheur. 
(endian a ser considenidas no solo como seres socialmente desv iados, 
sin(» ad etnas como moastruos desde un punto de vista psicologieo. In¬ 
cluso los hombres que tenian algim tipo de vision mas positiva de las 
mujeres tambien argumentaban que el talento feiucnino solo era apto 
para artesanfas como el bordado, o para artes menores c omo la poesia 
domestica o la ptntura de (lores (Comte, 1968. 230). Tal como ha apun- 
(ado Christine Bartersby. una de las cosus mas cho* antes de la inslsten- 
i ia en la masculinidad del genio era que much'. •< dc los que sustenian 
estas ideas deienclian al mismo tiempo los aspecros *lemeninos de la 
creatividad como, por ejemplo, una mayor seasibilidid, • • la c^pacidad 
de simpatizar con los sentimientos ajenos. Peru, en lo locante a la crea- 
i i'>n de elevadas obras de arte, se suponia que esta s^msibilidad feme- 
nina debia combinarse con la fimieza viril del hombre. Estas ideas se 
atianzaron inrermiienicmente merced a la espetailacu>n medica y al- 
canzaron algo paret ido a la apoteosis en el nutorio .Scut/ v airactcr 6 c 
Otto Weininger de 1903: -El hombre de genio posee.. la completa fc- 
minidad en si; pero Li mujer es ella misiiui solo urui p 4 irte... La feniini- 
dad no puede nunca inchitrel genio- (Bartersby, 1989. 112). 

Aparte de la ittuiginacibn creath a, ningun articul' • lie fe ha sido mas 
central para el ideal moderno del artfeta que el de la libertad. El com¬ 
positor ruso Modesie Mussorgsky lo expre>aba con sencillez: -El artisu 
es una ley en el interior de si mismo* (Salmen. 1983, 270). A medida que 
el mere.ado del arte y *-•! publico de arte empez&ban a jugar un pape] 

< ada \ C7. mas importante en el recon%acimiento artistico y en la superv i- 
vencia Je los artistas, paralelamente las preiensiones de autonomta sc 1 
ampliaban, Los efectos mas de\ asLadores del mercatlo se produjeron en 
la literatura. Como las tecniras del papel y de la imprenta abaraiaron los 
libros, a partir de 1840 los periodicos se vieron obtigados a bajar dra- 
maiicamenie los precios \ a incrementar el niimero de lectores retii- 
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rriendo a los anundos o a las novelas por entrcgas. A finales del sigio 
xix ertipezo a e merger el tip) de culrura de clistintos niveles con el que 
estamos familiar izados hoy. En parte, sc* podia identifioir la clase social 
Je un individuo por los periodicos o Ins libfos que leu, la musiea que 
escuchaba, las obras de teatro que veia o el tipo de pinlura que prde- 
ria. En el caso de las anes visunlcs la invention de la litogratia abaratd 
reUuivamenie Lis reproducciones. haciendolas accesibles a los indivi- 
duos mas acomotlados de las • Lises trahajadoras, pero ademas empezo 
a surgir ttna creciente clase media con capacidad para adquirir cuadros 
v esiatuas. o, cuando tnenos. reprtxlucciones. La emergencia. no ya de 
tmo, sino de divers*is publieos para el arte, implicaba que una variedad 
de estilos y niveles vie arte eran pnsibles. aunque en eunlquior nivel 
dado la tension entre el Idea! del gctiio autpnomo y las demandas del 
men ado seguian requiriendo negociacioncs. 

I,a retdric a de la autonomia del artista I tic alenrada unto por cl ere- 
cimiento y la diversidad del inercado del arte como por cl paruldo 
crecimicnto del numero de aspiranics a e* ritores. pintores y cotnposi- 
tores. Li idea del arte como una vocacion clcvada y el relativo prestigio 
brindado por las exposiciones en las acidemias, asi como el exito de 
interprets solistas como Paganini o Liszt y la lama de Baltic o Dickens, 
contribuycron a sauirar de artistas en potencia la segunda mitad del si- 
glo xl\ * White y White. 1%S). HI rito de quejarse, vigentc ann hoy, de 
que los artistas son inmerccidamente ignofados o incomprendidos era 
una reaccibn tanto al cronico exceso de uferta como al supuesio con- 
vencionalLsmo de la clase media. 

Atraklos por el inundo del aite debido al aura espiritual de ester. por 
el culto al heroe, v por la retorica de la libertad. los aspirantes a artista 
del siglo xix fundaron un discurso awn a del esptritu contra el dinero- 
para explicar la tali a de exito. Teniendn en cuenta este clima, no cs de 
extrahar que George Sand retnemorara su decision de nlt artista en los 
siguientes terminus ;Ser una artista! Si, yo querta serlo, no solo para es- 
capar de la cared de lo material, en h que las propiedades, va scan 
grandes o pequehas, nos mantienen cautivos en un eirculo de cxliosas 
preocupac iones nimias. sino unibien para aislarme del control de la 
opinion . para vivtr lejos de los prejuicios del mundo- (Pelles. 1963. 18) 
i Fig. sn), Hs instructive comparar el comentario de Sand con el juicio de 
una incquivoca fuente no rom.intica como el Comite Seiecto dd Parla- 
menu • Britanico de 18n. que investigaba las inslituciones conocidas 



Figi ra tv Xinlar, Cieofge Sotui (1W>6>. Cortesia de la Gemsheim Collection, 
ILirn Ransom Humanities Research Center. ( mverskLid de Texas en Austin 
Por el portc adoptado en esta Into. George Sand parece la gran darn;* de la IF 
Tcratura fruncesa. 




coino «mancanuinidades de arte*. Las mancomunidades de arte eran 
lotenas orgunizadas por artistas cn las que los premios eran cuadros. 
Como cabe suponer. los cuadros eran por lo general simples esccnas 
cotidianas que perseguian vender el mayor numcro posible de cupones 
de la loteria. HI informe del comite crilicaha las lotenas como algo que 
degrudaba la imagen del artista: F.l propio Artiste accede a tratar su pro¬ 
fession como un ncgocio, sclfo un tiempo despues de que la genie liaya 
sido inducida a considerarlo como Arte* (Gillett. 1990. 49T No es ca- 
sualidad que el arte sea referido aquf como una -profesion-. Aunque 
hasta 1863 Gran Hreiana no dedam el arte como profusion por cues- 
tiones de censo, el ideal de profesion era que la retribucidn que uno re- 
cibe en dinero debfa ser entendida como recompensa a una contrihu- 
cion general a la sodedad y no como el page por un trabajo hecho. 

la creencia, cada \ez mas arntigada, en la libertad del artista >e ma¬ 
nifesto de diversas formas. La imagen del bohemio que ostenta las nor- 
mas de ambition. decoro v moralidad de la dase media ha conservado 
uu lugar en la invaginacion popular hasta nuestros dus. dando lugar a 
la formula caricaturesca estandar en los medios de masas. Su optiesto 
en el siglo m fue la figura del dandy que presurma de poseer una su- 
perioridad aristixxaiica recurriendo a una indumentaria extraha y a ac- 
titudes publicas ext rav a games (el chaleco rojo brillanie dc Gautier, la 
aficion a ntontar a cahallo y a los pure* de Sand, el clavel verde de Wil¬ 
de, la langosu colgando de una correa de Nerval). Aunque le debemos 
a Ingbterra los daudics y a Francia los hohemios, la mayoria de Jos ar¬ 
tistas ingleses de principles del siglo xix no se podlan penrufir ser dan¬ 
dies y estaban demasiado deseosos de gozar del respeto social para un- 
posiar una actimd bohemia. V a pesai de que lanco la imagen bohemia 
como la del dandy se cxpbrtaron en algun momento al resto de Eiiro- 
pa y a Norieamerica, donde se corisen an como pane del repertory) de 
las poses ariistieas disponibles, no deben ser uunadas ennio la creencia 
vjgente en materia de auionomia artisti«\i, de la que participabun igtial- 
menie el escricor conventional de dase media \ el bohemio. f.l hohe- 
mio \ el dandy no son components estructuralcs del modemo sistema 
del aite sino idiomas pintorescos del mismo. 

sin embargo, otra pareja de estereotipos nuts profundamenio arraiga- 
dos crecieron a la sombre del ideal de la independence artisiica: el lor 
mado por el sulrienie y el rtixelde Fstos constimyen realmentc* el lado 
agresivo y pasivo del mismo fenomeno. a menudo exagerado o>mo la 


•alienation del Artista- < shroder, 1961.38). Los romantic*. »s tend fan a a>u- 
dar el rerhazo y el sufrirniento artisticos con el •destlnp del genio. Bal- 
zac cxaltaba la intagen de Cervantes v Dante en el exilfe. la pobreza de 
Milton, el anonimato de Nicolas Poussin, todos ellos -como Crisio en la 
cruz... mostrendo sus rcstos monales (Honour. 19~9. 2»>8). V Baudelai¬ 
re consideral »a que deberia decirse de Pot* -|o que el catecismo dice de 
nuestrci Dios: "Sufrid sin medida por nosotros - (1968. 147), Como los 
>anio$ crlstianos, los artistas asumian el sutrimiento <. unto un stgno de su 
election. Mientras que algunos sc encenagaban en el sufrimiento. otros 
percibiaii el desprccio como un estimulo, un reto y una ocasion pant la 
afirmacion heroica. Nadie lia expresado mejor que el pintor Theodore 
Gericault la replica prometeica. Cada cosa que se opone al avance irre¬ 
sistible del genio le irrfta y le otorga esa febiil exaltation que lo domirut 
y conquisia todo y (pie produce obras maestras. Tales son h >-» homhres 
rjtie biindan gloria a su nacion. Las cireunstancias extemas, la pobre/a 
o la persecucion. no pueden detener su vuelo, [Fsos hombresl Son 
como el fuego de un \ olcan que debc estallar \ abrirse paso. (Eitner, 
ioi >, A fimiles del siglo. Paul Gauguin fijb muchos de los elemen- 
tos c ontradietorias de la imagen exaltada del artista en una serie de au- 
torretrato.s: el mas sorpreildente de olios es uno en el que se present aba 
a si mismo, simulianeamenic. como un santo y como Saianas, aunque, 
ucTtamente, tal representacion no esta exenta de un cierto tor.jtie de iro- 
nia (Fig. 56). 

No obstante, la \ Ida de la mayoria de los artistas era I erst ante mas 
prosaica que la de Gauguin, la queja del Comite Seletio acerca de las 
mancomunidades de artistas pone en evidence el hecho de que mu- 
cIkxs artistas ingleses del penodo victoriano perseguian con a\idez el 
exito cornercial, pnuduciendo para el mercado mucho mas de lo que lo 
hicieron los pintores alemanes del siglo xmi. La inavoha de los artistas. 
esc riTores v cumpositores solia tener v idas con\ encionales \ perseguja 
el reconoeimiento social. En I860 los ingresos y el estatus de los pinto- 
res ingleses y Franceses habtan hecho crecer la profesldn lo suficiente 
como para convert irla en un vehiculo de un modesto ascenso social. El 
ascenso ec« >nomico y social de los escritores fue tnciuso mas contun- 
dente gntcLiS a Li r.ipida expansion del mercado literario que. a partir 
de ese momento. estuvo en amdkione- de hrindar fama a sir W alter 
ScoU o a V ict< »r Hugo. Peru la imagen del genio incomprendido v des* 
preciado pennaneeio tan necesaria como siempre, a dispf *sieidn de un 
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Figi . \ sh. Paul Gauguin, Autonvtntto <1889V Cortesia dc Natio¬ 
nal Gallery uf Art, Washington, D. C, Chester Dale Collection. Fo 
logralia T 2000 Hoard of Trustees, National Gallery of Arr. Was¬ 
hington. D. C 
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Whistler o un W ilde que pcxlian cultivarla a mi gusto, \ lia sido recu- 
rrente desde entonces. 

Paralclamente a estas coloridas imageries y poses, se esraba perti- 
lando otra tradicion que, en pane, era deudora del viejo ideal del arte- 
sano artista: la del artiMa como dedicado hombre de oficios. que sacrifi- 
ea todo por la perfeccitfn de la obra, en [kxs cle la creat ion de una obra 
maestra Lis inierminables revisiones v titubeos de Flaubert a la hora de 
poncr una coma son proverhiales Peru la complacencu en el rrabajo 
duro lue un lugarcomun entre muchos realisms del siglo mx. como por 
ejemplo F.dmoruJ v Jules de Goncourt o Emile Zola, \ lue adoptada por 
muchos simbolisus y esieticistas. asi como tambien por los primeros 
modernos como fames J«A te o Thomas Mann. .Unique los oficios eran 
siempre enrendidos como un trabajo subordinado a los supremos valo- 
res de la imaginat ion v la tTealividad la aplicacion de esfuerzo era un 
signo de la vucacion anistica —comparado con la imagen displiccnte 
del hi )hemio o del dandy — aunque solo fuera porque Li dedication del 
hombre dc oficios podia combinarse a la perteccion con cl smdrome se- 
nilar del santo-martir. Los Goncoun lo expresaron con scncillez en una 
entrada de 1867 que figura en su Journal: -F.I arrista es un hombre que 
vive solo para su arte- (Goulcmot y Osier, 1992. 149). 

Peni en el momentu en que los simboli.stas en Francia y los esteti- 
cistas un Inglaierra revivieron una versibn del -arte por cl arte* a finales 
del siglo \iv. las nociones de la elevada llamada cspiritu.il del artista y 
de la autonomia del mismo ya eran un lugar comun. En esc momen 
to la independence de la materialist*! burguesia habia Ucgado a encar 
nar la superior! da d con respecto A la confasa masa de |r>s incuttos. Iro- 
nicamente. esto fue posible porque el crecimiento v la difcrenciacion 
del mercado habia creado entonces una red de editores, impresores. 
eomercianres v connoisseur que podian sostener cstc pequerio mun* 
ti<» de arte culto refinadtsimo ('White y White. l%5\ Natuialmente. el 
objet« • del <lcsafio era a flora la masa de las incultas clascs medias y ba 
jas. de modo que poco a poeo sc fue derivando hacia una production 
de obras que eran deliberadarhentc diticiles. cuandu no oseuras tC»ri 
vel, 1989). 

Eue tambien en cstc periodo cuando empezo a usarsc el tennino 
militar trances •ttrcinr-gnrde- Uiteralmente, -guardia avanzada-) —que 
ya antes se habia converrido en una rnerafora del radicalismo politico— 
para referirse al arte mas a\anzado. 1,1 termino habia sido usado en 
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1820 por visionaries socialisms sansimonianos, y mas tarcle por anar- 
quistas, <:umo por ejemplo Mikhail Hakiinin, que Titulb un arUculo La 
rant^ante. Aplicado a los artist.is, cl termino signtficaba el desafio a las 
convene iones de la clause media, asi como a los esiilos arristicos e insti- 
tudones estableridas. A principles del siglo xx, la idea de la vanguardia 
artistica sc habia asimilado a La modemidad en sns dtversas formas y a 
la creencia de que el arte, la miisica y la poesia mas re levanted debian 
nct desconcenantemente nuevos llace poco. algunos criticos sociales 
ban argumentado que la unica vanguardia verdadera del pasado fue la 
de Ins movimientos anti-artiMicus de principios del siglo xx —por ejenv 
pin, cl dadaismo o el const ructivismo raso (Burger, 1986). 


Fa. DESCENSO L»Iil MOTS A SO 

Si la iinagen y cl estatus del artist* alcanzb nuevas colas dc aitura en 
el siglo xix. la del artesano u hombre dc oficios se degrado lanto que 
much os de cllos sc vicron obligados a renunciar a sus negocins inde- 
pendientes. La Revoltu ion Industrial suele >er presentada conic* si las 
maquinas dc vapor hubieran desbancado el v iejo sistema tic* talleres de 
la noche a la mahana. pero en la actualidad los historiadore.s describen 
un procesf > mudio mas gradual, que vario dc una region a otra a si 
como de una industria a otra. Kn cualquier caso, la desaparicibn de 
cienios de pequehos talleres era inexorable aunque para ello fue preci- 
so que tninseurriera la mayor parte del siglo xtx. Los talleres tradidona- 
les poseian cuatro carueteristicas que poco a poco fueron erosionando- 
se hasta quedar finalmente dcstruidas. En j »ritner lUgar, habia una 
esrricra jerarquia basada en la imentivu. el conocimiento y la destreza, 
cuvo conjunto formaba el -arte- o -cl misterio- del oficio Algunos ofi- 
cios, como por ejemplo el de zapatero o el dc vidriero, requerian un 
aprendizaje dc entre sicte y die/, aftos. Con frecucncia los maesiros ira- 
hajaban junto a sus ernpleadus y sc esperaba de ellos que olrccicran 
oricmacion y proteceion a los aprendices, los males por lo general Vi¬ 
vian alojados en el local del maestro. Eh segundo lugar. aunque habia 
una delta division del trabujo en los talleres mas grandes. los aprendi¬ 
ces practical>an todos los aspectos dc la production, v el trabajador in¬ 
dividual soha ver el proceso complciu de un producto, desde su disc- 
no hasta su realization final, A principios del siglo vt\\ por ejemplo,. el 


sombrerero Henry Clark Wright, de Nueva Jersey, recordabn su carrera 
con *una autentica satisfaction porque soy capaz de hacer un sornbre- 
ro. porque me encanta contemplar el trabajo, v porque siento placer en 
asistir a los diversos pasos del proceso- (Laurie. 1989. 36). F.n tetter lu- 
gar, aunque el ritmo de trabajo variaba de acuerdo con la demandu, por 
In general era pausado. con tiempo pam descansos frecuentes y para 
charlar—las zapatertas de los iabricantes de zuj utos dr* \ueva Inglate- 
n*a, por ejemplo, eran conotidas como centros de dlscuston inicleaual 
y politic*. Por ultimo, Lt mayortu del trabajo <cguia hactendose con he- 
rnimienras manuales y por medio de teen leas que se traspasaban de ge¬ 
neration en generation. 

Las maquinas, el vapor y las grandes fabricas de varies niveles lie- 
garon en las etapas tardias dc la industrialization. En un comienzo. se 
trataba tan solo de grandes tiencLis y. acompanado de un aunicnto de 
la division del trabajo. con la introduction dc ututs pix'as maquinas. a 
su debido momento, y mas adelantc. con la cnergfa bidniulica y de va- 
P° r y el incremento en el nivel dc mecanizacion. se llcgo a un punto 
cn qttt la mayor pane de las antiguas habilidadcs se hiv ieron mnecesa- 
rias y, por otro lado. ya no fue posibie ctmservar el antiguo modo de 
organizar el trabajo. A principios del siglo xjx en Noueainerica, par 
ejemplo la mayoria de cacharros de cocina para uso domestico eran es- 
mahadrxs a mano, la vajilla de barro rojo fabricada en pequehos talleres 
de uno <> dos alfareros y unos pocos asistentes. y tanto los unos como 
,os otros ademas que ocuparse de h labranza. Chadualmente. al¬ 
gunos talleres mas imponantes que sc desarruilaron en las dudades. y 
unos pocos importadotes del comercio de piedra ingles, decidieron ha¬ 
ter sus propias mercancias y arrendar los servidc is de maestros alfare- 
ros. Altora el maestro alfarem era un empleado, v el incremento en el 
nivd dc la hier/a de trabajo permitib una mayor division del trabajo. 
puesto que los propietarios mercantes empezaron a controlar la orga- 
ni/at itin de la pnxlucdc>n \ Li h.^rmacion dc los mibajadores. Semejan- 
tes proevsos ya se habfan pnxiuddo cn el ambitn del hilado, del que 
aparederon las primeras fabricas cn Inglaterra en cl siglo xvin. F.n Nor- 
icainerica. aun en 18^U la organizacibn tamiliar seguia vigente en la fa¬ 
bric adon del tejido en algunas especialidades c_onto la manulactura de 
cubrecamas. 

Fn ambiti>s como la carpintena o la fabricacibn de zapatos. la inrro- 
ducdon de nvaquinarra no s6\o acelerb el ritmo y el regimen de traba 




I'm ra 5“ (-ubrcauna Ucr ISSSi. Estc aibrccnma tfcne un diseno Jc moia- 
llon-cttmpo Jt? alfomhra. con pafcm* por Ins bottles y una l*nrlj Moral Realiza- 
do por la tamili i Muir tic Grccnc.istk% Indiana, usandn un iclar Jacquard. Cor* 
tcsia dH Illinois Male Museum. Springfield- Fotograiia dr Marlin Rons. 


jo sino que atlcmas hizo innecesarias la destreza y el conocimicnto del 
uso vie las herramienias manualc-s. Todavia en la derada dc 1850 habia 
nuichos fobrieantes de gabinetes y eseritorios que tenian -tr.tUijadoro 
por tudas parted convirtiendo i» »ras sigas tie madcra cortadu en mue- 
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Me* elegantes.. pero c-ran um especie en extlncion dado que cada H 7 
in.is casas comerciales usaban a un grupo de trabajadores para cortar 
partes uniforms cun sierras dc vapor, que Inego ensamblaba un se- 
gundo grupo v terminaba. aun, un terrero (Laurie, 1989, -tit. tn la dc- 
cada de 1850 en Lynn (.Massachusetts), todav ia lubo murhos pequerio* 
tallere.s de labricantes de calzado dondc unos cinco o sc-is zapateros. 
nomulmente con sits familias complelas trabajaban juntos. cada uno 
sentado en un banco distinio. Para un proceso como el de fabricar za- 
paros. que iniplicaba cuarenta pasos distint os, sc invento. cm re ] Ns [ \ 
1SK.1 una mdquina ir.es otra para cortar, dar forma y coser la pid. ma- 
quinas que no requcrian ningun ripo de aprendizaje; .McKay Company 
decut que podia disponer. gracias a mis maquina.s. tie la luerza de tra- 
bajo de una fal >rica entera en solo dt >s cliis. 

Hn un conoddo c-studio acerca de una huelga Nevada a cabo en 
1W5 por unos labricantes de vidrio de Canrtau.x. una pcqttcrta ciudad 
del surde Franciu.Joan Wallach Scott explore un casta dram.itico de re- 
sistencia a la destruct ion de los viejos procesos de los ofidos, A causa 
lie los elevados costes que iniplicaba < onstruir un homo de cart ion para 
la fundicidn de cristal. los fabric-antes de ciisul se habian organizaclo en 
lalleres mas grantles. que normalmente pertenecian a algtin noble o a 
algtin burgues acaudalado. como en d caso de Carmaux. que hacia bo- 
tdlas de vino. Fu el taller de uinuaux, d maestro del oficio v los tra- 
bajadores todav ia controlaban cada paso de la pmduccion. incluido d 
riiuitj de trabajo v la calidad tlel producto final, y escogtan a sus pro- 
pios aprendices y aslstenres (normalmente familiares). Peru en 1880 el 
taller de crista! de Carmaux no solo habit adquirido nuevos homos de¬ 
gas, que permitian controlar e-l tientpo tie production, sino que atlemas 
st- empezaron a usar lo> nuevos moldes hermeticos que requcrian mu- 
clta menos destreza v conodmiento para tnoldear boteUa.s que los vie¬ 
jos moldes abienos. l.< >s trabajadores empezaron a sentirse dcsmereci- 
tios y desguarnecitlos. y un inlorme expre-saba el temor a que, a pesar 
de la redttccion tlel csluerzo que iniplicaba la mccanizacidn, privur a 
los trabajadores del cristal de las tareas till idles destruira sus destrezus 
asi como ese talenio anistico del que podbn sentirse orgullosos- ( Scott. 
19 a. 83). Li huelga tie 1893 tue la ultima tentativa para la superviven- 
t ta del cristal soplado como un oficio que requeria destreza. Li huelga 
hit- bniralmc-nte sofocada y la mayoria de los iniembros del gremio fue- 
ron tlespedidos y reemplazados por trabajadores menos diestros. Pern 
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incluso si Uis miembros dd gremi" hubieran gatiado, un nuevo inven- 
to. en 19CX), liubiera puesto on evideneia cl destine* del oficio de falrn- 
car botcllas de vidrio: U maquina dc soplar dc Boucher solo precisaba 
de Linos dias de adiestramienio y produda botellas mas uniformed. 

A medidt que lov m&odtxs iradicionales fi.ieron dcsplazadcs en Li 
iiriesania del cristal soplado. del tejido, o de la fubricacion de zapatos, 
inuchos artesanns quedaron rcdticidos a operarios. A pesar de csta si- 
tuaeidn. algiinos maestros y jomaleros tuvieron ncasion de continual*, 
aunque con unos ingresos notablemente menguados. hasta que sc reti¬ 
re ron o se desplazaron a regkmes menos industruilizadas. En Norteamc- 
rica, el visitante Alexis de TucquevUlc quedd impresionado por Ins den- 
tos de pequehos talleres que encontro en 1830, y muchos de ellos 
perdu raron todavu den art us ma> Cuando vo era un nino. a finales de 
los anus cuarenta, reaierdo como miraba con fascination a los herro 
ros, a los afiladores de rejas de arado. reparando maquinaria y realizun- 
do trabajos ornament ales con hterro en la pequeha ciudad de granjeros 
que era Kansas, domic vivia mi abuelo. En la misma epoca. ciudadcs 
como Chicago o Nueva York lodaviit tenian panaderos, sastres y joyerns 
de barrio. Induso tan tarde como en 199Q, los panaderos independien- 
tcs de Paris, con sus pequerias bou tanneries fa m ilia res, se salieron mn 
la suva en la lucha contra la llegada de las grandes cadenas. Peru a pe¬ 
sar de estos supenivientes aislados en la epoca de los grandes centres 
comerciales y de las franquivias, la mayoria de los cientos de pequerios 
talleres del siglo xix. asi como cl ethos de los oficios desemperiados en 
ellos. habia dexparccido en 19la. 

Si bien en el siglo xix los urtesanos mas viejos se retiraron o se des- 
plazaron para evilar convertir.se en obreros de fabrica, la mayoria de sus 
hijos no pudo sino sometersc al regimen fabril renunciando a la tradi¬ 
tion familiar. No obstante, una investigation reciente ha revdado una 
tercera salida para los hombres dc oficios en el siglo vtx: la necestdad 
de habilkladcs artistic as en muchas de las nuevas fybricas meCitnizadas. 
Las fabrteas cjuc producran para la oeciente demanda familiar en la in- 
dustria textil, de papel de paredes. de rc*\ cstimentos para suelos. de cc* 
ramica y de hierro. no solo precisaban diseriadores sino lambien genie 
que pudiera intervenir en los pasox intermedios. aplicando los diserios 
a la production mecanica. La industria inglesa de papel estampado en 
183*.), por ejemplo. precisaba no solo un constanie flujo de nuevos mo* 
delos, sino tambicn distintos tipos de trabajadores habtles y tapaces de 


iransferir los diserios a las maquinux. De un modo similar, el desarrollo 
de la galvanoplasria para los aniculos de lnerro fundido destinadus a las 
iasa> tamiliares. como las estu!a\ los soportes de kimparas. o los arti* 
atlos para el servicio de mesa, requertan modeladores y grabadores ea- 
paces de traducir las diserios pianos a la forma tridimensional Muy 
pronto la demanda de trabajadores con habilkladcs. capaces de conten¬ 
der los diSerins y de traxladarlos a los procesos mecanicos* no pudo ser 
satisfcclia link ameme con los trabajadores de los pequerios lalleies. A 
ratz cle esto se produjo una externa discusk^n en Gran Hretaria acerca 
de como propordonar education artisticj a los trabajadoi^s. que se re- 
flejo primero en la demantLi, p^r parte de los propios trabajadores. de 
dases de dibujo y diseno en los nuevos institutes de mecanica. y nus 
tarde, de.sdt* 183 en adelante, en la creaejon de escuelas cstatales dc 
diseno (Schmicd ten, Oqldstcin, 1996). 

hstos nuevos rntbajadores-ariisticos-. como Sdimiechen los llama- 
ba. no >e inscribtan tii en el viejo modelo del atTesano de los talleres nt 
en el del artista auronomo. sino que cortstituktn un nuevo tipu de ane- 
sano. Aunque se trataba de una elite entre la mayoria cle trabajadpfes 
de Las fabrieas. er.tn igualmente asalariados, y su ritmvi de trabajo, asi 
como los encargos, seguian estando sujetos a las demandas del patron. 
Los pur^ diseriadores. espei ialiiiente los que rrabajaban con contrat« 
de cola! wjracioncsi extemas, se utantenian generjlinente aparte de los 
trabajadores artisticos que realizaban los estadlos intermedios de la apli- 
c^icion en la labrica: pero ni siquiera los diseriadores eran visu^s como 
artistas-creadores independientes sino que mas bien ucupaban un es- 
latus clevado en lo que entonces se denominal>a -artrs aplicadas I n 
Fairopa. esta ampliacion del modelo del artista versus artesano hie cx- 
pecialmente notable en la creacion paralela, por una pane, de esatelas 
separadas y de museos dedicados a las an**s aplicadas o decorativas >. 
por la otra, la de las academias y los museos dc Ivllas anes. En 1862 se 
abrio el Musc-o dc South Kensington (hoy Viaoria and Albert), y muy 
pronto aparecieron otros museos de -artes aplicadas- en Mena (1864), 
Puri* 1 186 1 ) y Berlin < 186") como parte de un competitivo movimkutb 
de -arte e industrial < Richard* 192" Brunhammer. 1992). En los Estados 
Lnidos. la separtcion entre las Bellas artes y la aitcsaniu se reflejo cn la 
<^rganizacion intenia de los museos; la pintura y la excultura tentan sus 
propios cl e pa rta men tos separados, organizados por pc*riodn.s o pur cul- 
turas. mientras que d tntbajo en arcilla, \ idrio, mad era, metal o hilo ten* 








ilia .i estar tcxJo junto en un solo departamento de artcs decora tivas y 
aplicadas. Los artistas afianzados debfan diseriar ocasionalmente para 
clientes privado.s o industriales sin sacrificar con ello su devada una gen 
espiritual de creadores genialcs y librcs (la Peacock Room de Whistler), 
mienuus que la nnagert del artesano t> del hombrc de ofictos permane- 
cta asociaila a la imitaeion. la dependencia. el cmncreio y, ahora uni- 
bien, a la fabrics. 

Del misrao modo que la brecha entre el artista y el hombre de ofi 
cios se ensanchaba. se agudizaba la tension en el seno de un arte pro- 
fesional identificado todavia con la milidad: la arquitectura. Aunque los 
arquitectos que ejercLin no podian eludir el hecho de que debian ser- 
vir a las necesidades humanas. nuichos de ellos expcrimentaron un 
profundo conflicto entre el ideal del arquiteeto como artista autbnomo, 
creador de obras dedicadas a la contemplation. y el arquiteeto como di- 
senador de cstructuras utiles. Muclios arquitectos de principios del siglo 
XIX. como Karl Friedrich Sclunkel. por ejemplo, empezaron a publicar 
tonipilaeioites donde indutan tamo sus edifieios consiruidos. como sus 
disehos que no se habian materializado en consirucciones, presentado 
sin ningun tipo de comentano, como si sc tratase de grahados anLstims 
i Fig. Los escritos de Schinkel sobre arquitectura lo nmestran osn- 
lando entre el lado artistic:o y t:l artesanal de la profusion, apuntando 
(jut* aunque muchos a sped os de la arquitectura siguen siendo -un oti 
cio tecnico . la arquitectura es un arte v la tarea real del arquiteeto es 
descubrir cl •vertladero elemento estetico* (Krutt. J00) Por cl con- 
trario, Gottfried Semper, sin rechazar la importance de la belle/a for¬ 
mal, subniya los vtnculos entre la arquiteiTura y los oheios, reservancio 
un alto valor de verdad a l»>s materiales y a la hincion ( Semper. 1989). 
En Francia el teorico de la arquitectura F.ugene-Emmanuel Viol let-le- 
Duc tomb una posit ion similar a la de Semper, ent'atizando la relaeibn 
entre la forma arquitectonica v la utilidad, los materiales y las tecnicas 
de constmccibn. algo que el arquiteeto Henri Librouste demostrb con 
muchfsimu belleza a traves de la cubieita metaliva con bbvedas vaid;is 
v lueemarios de vidrio sobre esbeltas columnas de hierro que concihio 
para la sala de ledura de la Hihlioteca Xacional en LSivH. 

Si las Lecnologias mecanicas lendieron a rcducir las habilidades pre- 
cisa.s para la artesania del tejido. la lubrication de zapatos o el cristal 
sophdo. suscituyendoki por irabajos rutinarios. la nueva eonsirucdbn 
de materiales v de tecnicas del hierro, el v idrio o el hormiebn armado 


u 



Figsba sS KjH Friedrich Schinkel. 1 isui en JJeiypectii a del ntiet <> tuusi'o que se 
amstruira en elJardin de los Ptacenv (182.A2M. FI edifirio quc se vtipn en 
Beilin Ncgun los pianos de Schinkel. hoy en dia ennorido como Kites Museum, 
esta considerado como un monumento clave del neocl.isicism<> aleman. Com*- 
sia del Hildarchiv PrcsusMM her Kulturbesitz. Berlin 

requerian nociones de ingenieria y de principios estruccuraks. lo cuui 
incluso increment!»la tension entre el arte y el olicio de la arquitectura. 
Nad:i ilustra mejor csta Cfedente tension que el debate en Inglaterra. a 
finales del siglo \ix. sobre la necesidad de unos- mfnimos conocimien- 
ros de ingenieria profesional para Jos arquitectos. Muchos arquitectos v 
criticos de arte se resistieron ferozmente a esras demandas apelando a 
las hellos artes y a la aulonomia del artista, con John Raskin y W illiam 
Morris unidos en la causa de la antiingenieria Despites de que el Ins- 
rituto Real de Arquitectos Britunicos empeznra a exigir ex.imenes a sus 
miembros en lHS"’ y nluchas inscri pci ones se sometieran al Patiamen 
to, una cana a The Times, finnada por setenta desiacados arquitectos v 
artistas. declaraba que -las cualidadcs artisticas. son las que haeen al 
v'erdadero arquiteeto- v ariadta que Cstas no podian ser medida.s a na¬ 
ves de un examen. Al ario siguientc. estos puntos de vista fuemn de- 
fendidos con vigor en una sole de ensayos. significauv amente titulados 
Li arquitectura: ;unu pmjesirm it un arte ?< Wilton-FIv. I9T7. 20 11 . 
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A finales del siglo xix, quienes consideration quo d arquitecto era 
pnndpalmenie un anisia romaron el hieno t d cristal v el homiigon ar- 
mado simplementc como nuevas oporlunidades para la expression ar- 
tistica individual Hero al mismo tiempo que muchos arquitectos hacian 
un use> creativo de Ins nuevos inaierialcs v encargaban madera prefa- 
bricada o pilares de hierro, puertas. ventanas v piexas ornamentales. la 
necesidad de las tmdicionales desrrezas de Ins maestro* albaniles o de 
los talladores de piedra v madera, o de los ebanisias, deelino de un 
mudo aiin mas cbntundente. Asi. las a ties vie la construction siguieron 
a las dc la alfareria* el tejido \ el crisral soplado en un progresivo des- 
censo de la necesidad de la inventiva y la variedad de habilidades del 
hombre de oficios. A medida que el ideal del artist a a leaned nuevas co¬ 
las de aliura a lo largo del siglo xix y las habilidadbs de los hombres de 
oficios sc convirtieron paulaiinamente en algo superfluo, la brecha en- 
\rv la imagen v el estatus del artista y la del attesano so ensanchd mas 
que nunca. 
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12. SHE NCI OS: EL TRIINFO DE 1.0 ESTETICO 


En Ja novela La taberua (IS""), de Emile Zola, se decide celebrar 
una fiesta de bodu de cla.se irabajadora con uni visit a al Louvre, pen- 
sando que la edificante majcsiad del museo de arte concuerda perfee- 
tamenre con la ocasion. Aunque uno de los participames en la Iwda ha 
estado antes en un museo de arte. todos quedan abrumados por la ele¬ 
gante indumentaria de los guardias, la sunruosidad que los rodea, el 
brillo del suelo de madera, los pesados marcos dorados. Cuando llegan 
ante una pintura de Rubens donde se muestra un festival carapestre (La 
fiesta), con campesinos bebidos, vomitando u orinando. algunos aga- 
rrdndose entre si de un modo lasdvo, las mujeres -profirieron unos gri- 
titos; entonces se volvicron de espaldas al cuadro, profundamente ah*> 
chomadass mieiitras los hombres siguen con la mirada clavada en el 
cuadro y con una mueca dc desprecio dibujaiJa en la car a fijandose 
con atencion en los dctalles obscene** (|ls“ r "'| 1995. ~8>. Al final, la ce- 
lebracion nupcial se pierde en el laberinto tie las galenas, con los invi- 
tados escabulleildose de una salu a otra, ateridos por las interminable* 
hilt-ms de pinturas. aguafucrles, dibujos, estutuas y cajas llena* de iigu 
riUas y adomos. La fiesta de hoda de estos* trabajadore* de Zola dando 
vuellas por el Louvre nos jsorprende por su comicidad. consecitencia de 
la falta de los rudimentos nccesarios, de los que carecen los personajes. 
para apreciar un museo de arte —algun tipo de conocimiento de histo- 
ria del arte, cierto sentido de la disuncia estetica. Los personajes dan 
pabulo a >us reacciones seasuales c> morales insiintivas y se dejan cau- 
livar por el erotismo. por la riqueza de los acahados en orn o por los 
brillantes suelos de madera. Hero, a pesar de su chaehara y de sus ca- 
rreras de una salu a otra. se comportan a fin de cuentas con un cierto 
respeto, sin cantar. gritar o jugar. como solia suceder solo setenta y cin- 
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co a nos antes, cuando era preciso prohibir explicit a mentc estns com- 
portamientos cn los mtisos. 

Et. APRENDIZAU nt U VTiri l) KSTHTICA 

En Norteamcrka, donde lo> gntndes ntuseos publicos solo empc- 
zaron a 3 parccer cn 18"0. se hizo evidente que era preciso tornarse 
mas tiempo para enscftar a los visiiantes no solo un mayor respclo sino 
cambi£n l« *s rudimcntos de una atlitud estetica. En cualquier caso, en 
189". el director del Metropolitan Museum de Nueva York podia dcs- 
eribir con orgullo el cxito de la vigilanda. de las advertencias y de unas 
pocas expulsiones: -Ya no se ve a la gente en las galenas de pintura 
liuruandose la nariz; ya no llcvan a los perros consigo... ya no hay es- 
cupiiajos dc tabaco en el siiclo de las galenas... ni criada.s tomando a 
los niilos en brazos para que se asomen a las ventanas... ni gente sil- 
bando. o canrando o llamandosc entre si a los griros' (Tomkins. 1989. 
K-i-85). El asunro pronto se conviiti6 no s61o en una cuestion de deco- 
ro de la clase media sino mas bien en la actitud estetica adecuada en 
el -templo del arte-, fncluso Li education pant el arte, que habta side 
un objetivo de los nuiseos desdc el siglo xvm, no era suficienie. En 
1890 muchos museos nortcamericanps de arte, como los de Boston v 
Chicago, todavia exhibian mtxiclos de yesu de esculturas antiguas has- 
u que Gnalniente los retiraron despues de que jovenes comisarios y 
rnticos argumentaran cjuc solo las obras -originates* eran pertinentes 
en un museo. Segun In que dedaraba el secretario del director del mu- 
seo de Boston en 1$KH. el primer objetivo de un museo de arte es 
•maniener un alto nivel de gusto estelieo- escogiendo objetos por su 
-calidad estetica v que. en consecuencia. permitieran a Kjs visiiantes 
disfrutar del -placer detivado de la cuniemplacion de lo perfected* (Whi¬ 
tehall, 1970. 1: 183, 201). 

Normas de comportamicnto similares tueron exigidas al publico de 
t cuiro s de concieilos. aunque las lecciones se sirvieron cle la gradual 
separation de los teatros y satis de concierto -legitimos* de los lugares 
de encuentro para Io> sainctes. el melodrama v la miisica popular. En 
Europa. Honore Daumier rdlcjo las apasionadas reacc iones del publico 
de team • de clase media-lxija en f'na discusion litentha en el segundo 
[Mien* (Fig. 5Q>. Lawrence Levine ha perfilado recienlemente la separa- 
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cion gradual enire el teatro nilt< » y el popular en Nortcamerica. exami- 
nanclo la dcriva de Shakespeare a In largo del siglo XIX. Durante los dos 
primeros tercios del siglo, las obras de Shakespeare no solo eran las 
que se representaban con ma> frecuencia sino tambien las que mayor 
cantidad ile publico aglutinaban, una huena parte del cual tenia por 
cosnimbre putalear contra el suelo, silbar o gritar. asi como pedir bises. 
si Shakespeare apelaba i un publico tan amplio era por cuanto sus 



Fiucka 59. Honore Daumier. f na disunion litentria en el segundo i*ako 
< 186 IK Cortesia dc* la Bibliolbirquc Nafionalc. 1‘aris. Tanto en Europa iumo en 
Nortvantenca las da.se.s hajas del siglo Xis se totnaban el teatro en serin 




















obras eran alteradas desde cl siglo will, dan do lugar a algunas versio- 
ncs de Ricardo /// recortadas y a versiones de lil rev Lear con un final 
feliz cn el que {Cordelia y tear sobrevivian! Los pmmotores del siglo xix 
rambien incluyeron otros eniretenimientos en los act<*> teatrales y, por 
lo general, hacian terminar la obra eon aigun saincie que asegurara uru 
reaccidn cnrusiasta y exph'dia. Nuturalmente las dases alias que per- 
manedan en la pluica y en los palcos se sentian mas bien incomodas 
run los clamores de los interinres del anftteatro, especialmente cuundo 
les caian encima las pieles de manzana que se arrojaban dcsde arriba 
(Levine, 1988). 

Us teosiones de clase sc eomplicaron con las diferendas sotiales a 
lo largo del siglo, produdendu efcctos tnigicos en algunas ocasioncs, 
como en el motin de Astor de 1849. Veintidos personas murieron cuan- 
do la milieu incendio el teatro, en un masivo interne dc asaliar el Tea- 
tro Aster, e imerrumpib la representation dc Macbeth que intefpretaba 
el snob artista ingles William Charles Macready. Los insultos tan publi- 
citados cjue Macready habia dedicado a las midosas y plebeyas audien- 
cias noiteamericanas enccndieron la ira popular, a pesar de que el mis- 
mo tipo de multitudes habian ovacionado al rival norreamericano de 
Macready, Edwin Forrest, cuya deckimacion esienturea era intnensa- 
mente popular. Solo unu docena de arios mas tarde. cl editor de Har¬ 
per despreciaba los griios. rugidos \ jerigonzas- de Forrest, anadiendo 
que solo Servian para arrant ar las lagrimas de las ehicas dc clase traba- 
jadora. v elogiaba las elegantes imerpretaciones de Edwin booth pues- 
to que atraian la -refinada atenddn antes que el ansioso interev (Levi¬ 
ne. 1988. 59). Ilacia la segunda miiad del siglo empezaron a aparecer 
en la mayoria de las ciudades norteamericaxias teatros separados para 
a etna clones de -arte-. En 1890, el publico de teatro estaba dividido, y 
Shakespeare era llevado a esccna sin cortes, en teatros ^legitimados*. 
ante un publico silencioso v respetuoso. Aun cuando el termino -esteli- 
o> no siempre sc us.tba para distinguir la <atendbn refinada al arte tea- 
tral del intends ansioso* de las salas pqpulares, una suerte de actinul es- 
retica habia side inculcada y quiencs se emperiahan cn no adoptarla 
eran excluidos o acababan yendo a parar a otros lugates. 

Una division similar se produda en el ambito de la musica. Como 
William W eber (nostro, habia una autentica -explosion de condertos 
en Europa desde 1830 liasta 1848, aunque en estc caso estaba encabe- 
zada pot las clases alias, las cuales se dividian cn funcibn de sus gus¬ 


tos. Uno de estos grupos era el que estaba especialmente comprometi- 
do con b>s condertos de salon, a menudo organizados por mujeres y 
emplazados en las casas. En ellos, se lendia a la musica rclutivamente 
popular transcriia de la opera o de los repertorios sinfonicos adaplados 
por virtuosos como Liszt. Ilabfa aqut un arte en el que se permitta a las 
mujeres —las cuales tocabari el piano y mtelaban las lecciones musi- 
cales dc sus hijos— I leva r la iniciativa (Fig. 60). Giro seaor de Lis cla¬ 
ses altas se jactaba de sit propio conocimientu de la iradicidn sinfonica 
dasica de rompositores como Haydn, Mozart v Beethoven y prefena 
las interpretaciones fieles al texto del compositor de Lis solas de con 
cierro. Este grupo estaba dominado por hombres que tendian a consi- 
derarel tipo de musica del que disfrutaban como arte serio- y despre 
craban los condertos de salon v los solistas populares. W eber sugierc 
que la gradual stthsuncidn de estos dos grupos de close alia bajo la ten 
dencta masculina dominante march la emergencia del rnodemo sisiema 
europeo de la musica -seria Como resultado. una clase aha patriarcal 
controld las e mergences instituciorics de condertos tie Lil modo que se 
subordinaba cl papel dc las mujeres al tiempo que se excluia a los ran* 



Fi*.i r\ 60. Moritz von Schwind. Una ivlaila en caw del baron Spann (186K). 
Htetoriches Museum der Stad. Viena. Coitcsia de Erich Lessing Art Restnirtc. 
N’uexa York, Franz Schulx*rt interpreta al piano, cant a cl tenor Johann Michael 
Vogl. 




gos social es mas bajos, ya fut*ra pur razones progratnaticas o econbmi- 
cas (Weber, 1975).' 

Al misinu ciempo que esce pequeno mundo tit* la musica culta sc 
pcrfilaha. orros coneierros. dirigidos a un amplio espectro formado por 
las biases media v baja. sc desarrotlaban fueru dc las sociedades corales 
del xvni y de los conciertos al airc lihrc dedicados a proporcionar una 
atractiva ocasion para quc la genie pudiera beber. fumar. hablar y pa- 
sear por los al reded ores. Aimque unos poeos individuos de las closes 
bajas se saltan de la norma y ueudian a losconciertos •clisicos- al mismn 
tiempo que unos poeos individuos de la dase alta sc dejaban caer p**r 
los espectaculos corales y distruiaban dc los divertimentos* las divisio- 
ncs sociales y cultu rales empezaron a cstar cad a vez mas firmemente es- 
tablccidas a medida que el siglo avanzabu. Tambien exisrtan nuevos ti- 
pM is de instiaiciones musicales comerciales. como los cafes musicales en 
Pans iFig. Mi. que habian florecido con cl ripido crecimiento de los 
cenirus urban os. Aunque se suele pensar quc cl publico de estos cafes 
era inuv hetcrogeneo en 18*0 y 1889, todo parece indicar que estos es- 
lablccimicmos eran preferentemente Inga res dc encuentro de las dascs 
media v baja. en los que los cantantes mostraban una version musical 
ideali/ada Jc la vida de *la genre*, la cuul fxsdnaba tanco como escanda- 
lizaba a la elite cultural que frecueruaba los eoncicrtos sinfonicos y la 
opera (Clark. 1984). En Norteamericj, la segregation gradual de las for¬ 
mas alia y lraja de la musica instrumental luvo un curso ligeramente dis- 
linto. La omnipresente banda* de la romunidad tocaba no solo marchas 
y polcas sino tambien extractos de bpeius v selecciones sinfonicas de 
Haydn. En 1873 un cntico de Boston lamcniaba la ausencia de una or- 
questa sinfonica perinanente que fomentase la -familiaridad con las in- 
cucstionables grandes obras maestras- < Levine. 1988. 1201. Las orquestas 
sinfonicas que se fundaron en una ciudad Lras utra en toda Norteameri- 
ca a finales de la primera mitad del siglo xtx cstalun dc hecho destina- 
das a convertirse precisamerite en talcs -museos dc las obras musicales*. 


1. Como muesira WeitT i IWM. los piecios Je h\$ entnida* er.in rkrtivamente cx- 
duvcives iv.tr.i l.i mayraia dc ciucfadana* de tis dascs mas hap>, c- innovacibnes tales 
como la dc lo< arsientos tvseivados quedaban timiiados a los miembeo* dr las slaves al 
tas. Como sucedr t on la mav'irfci dc tcndcncias. hubo variaciones v cACepckmcs. la ope¬ 
ra en lulia cmivocaha. v aua h*»v convcw.u, a un publico mas amplio que en el none <U- 
Europa o en Ament a 
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Fkit KA 01 Edgar Degas. Cabaret 1 1882); pastel subre monotipia. Cortesia de Li 
Corcoran Gallery of Art. Washington, D. C. William A. Clark Collection. (26.72) 


Si los divertimentos en Europa o las Irandas populares en Nortea- 
mcrica mczclaban generos \ permitun una actitud nuts librc merced a 
unos modos mas rclajados, los eoncicrtos de las dascs cultiv adus eran 
sin duda ritualcs dc Arte en los quc sc- esperuba una actitud especial y 
un decoroso silentio. Ann asj, induso cl publico dc dase alta del siglo 
MX tenia quc scr -alcccionado en cl arte dc escuchar* 'day, 199*1. 19). 
En 1803. Goethe, quc asistjo al teatro dc la cortc en Weimar. tuvo que 
pedir quc ccsaran los gritos y los silbidos y quc cl publico se limitara a 
aplaudir al final del cuncicrto.- Lis quejas a proposito de lu chachara 
y del rttido dc la gente moviendose durante los conciertos sc prolongu- 
ron a lo largo del siglo. pero los crfticos* los organizadorcs dc los con¬ 
ciertos sinfonicas y los dircctores dc orquesu cuidaban de su publi¬ 
co. F.1 director dc orquesta nortcamericano Theodore Thomas sc hizo 
famoso por reprender a los charkuanes y por, induso, inicrruinpir a 
la orquesta y peclir silencio gcsticulando con las nutnos. I na vez nuis, Lt 
campaha para amansar al publico no era solo una cuestibn dc dccoro 


2 . Peter Ga\ menctnna U existent ia dc una Mxricdid cultural tie da.se media cn 
Pninkhin que, en IHns. sc aeogi^ a las siguicrnc* Imtrucdoncs; Durante tos cncuentms 
luerant^ n la> inteipictaciones rtuwicales todo cl mutHin <Wbv e' itar hablar dcbt.*n 
espemrsc ^ignns de tU sapiobatii'tn No ^ admitrn jxnns.. 11095 ( i 8 -jo). 
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Nino de h respuesta adecuada a las be lbs artes. Tal y como lo expreso 
el crftico musical Edward Baxter Perry, el publico debe elevarse dcs- 
de el placer meramente sensual o el goce superficial, hacia una mas 
elevada... gratificacion espiritual estetica* (Levine, 1988, 13 i>- 

F.n el umbito de la literaiura. las cuesriones del eoinportamiento en 
publico no se nunifestamn del mismo modo que en la musica. a pesar 
de que pucde esiablecerse un paralelismo atendiendo al desarrollo de 
Ios teatros -legiiimados’ en los que las nbras de Shakespeare erun reve 
rendalmente traiadas como textos sagrados. El equivalent? liiemrio del 
teatro legitimado, la sala de conciertos, o el museo de arte fucron en 
definitha los cursos de literature de las facultades universitarias, asi 
como las antologuts literarias. En el cast.) de la iectura de las obras lite¬ 
rarias de arte, lo que debia 'Silenciarse* no era ya el sonido ffsico o la 
inquieuid del cuerpo sino el intrusivo mido de la distraccion • * de las 
ideas poUticas y morales, Los indiviciuos debian aprender a tomar en 
cuenta solo las cualidades puramente esteticas de la obra literaria en lu- 
gar de consumirlas simpletneme del modo en que podia hacerse con 
los generos populares. 

A pesar de que las ideas v las institutions del aue. el artista v la 
ester ic a estaban pert'ectamente establecidas en 1830. hizo fait a el ton 
to del siglo para separar completamente las bellas artes cle las institii- 
ciones de arte populares y para ensenar a la ascendente pero inesiable 
ciase media los comportamientos esteticos adecuados. Lo que Jacques 
Anali ha dicho sobre la evoludon de la musica en el siglo xvm y prin- 
cipios del xtx podria aplicarse a todas las bellas artes: *Cuando la in- 
terpreracion cle la sala de conciertos sustituyo a los festivales popula- 
res y a los conciertos privados de la cone... la uctitud hacia la musica 
cainbio profundamente*. en los rituales exisifa un elemento que se ins 
cribia en la totalidad de la vida; los conciertos de la nobleza o los fes¬ 
tivales populares formaban aun parte de tin modo social... en los con- 
ciertos cle la burguesia... el silendo dedicado a los miisicos fue lo que¬ 
ered la musica y le btindb una existencia autonoma* (Anali. 1983. *4b) 
(Fig. 62), 



Flea KA 62 Eugene Laini. Estrvno tic lo optima sin/onio <le fteclhorctt • 1840 >. 
Conesta del Muscc de la Musique, Conservatoire Supcricur de Musique et de 
Danse de Paris. Forografu de J.-M Angles 


El ASCENSO UL LA USTltTICA Y HL DEOJVI 01 I \ BElLfcM 

Asi como la inculcation de una actitud silcnciosa v de una atendon 
reverencial requirio de un gran esfuerzo. tambien ruvo que transcurrir 
mucho tiempo hasta que cl tennino de vstetica- se use* eon regularidad 
fuera del contexto aleman en el que se habi'a originado/ Pero mas ini 


3- La mayoria dc escritores en la primera miud del siglo siguio u>and- > el Kamjnn de 
•gusin* a pesar dc U>> iruonvenicities apunuidos pen Wordsworth cn su p re facto a las Ba- 
Iddas fine as dc 1802. como por cjcraplu que Ij pa labia •gusto parecc reduur la «-xpe- 
nenaa do las bellas artes al mismo nivel que el funamlHillMno o d vino de Jerez- Cole¬ 
ridge aun so bmenuba r*n 1821 dc que no hubierj una palabra mas familiar que la de 
ttetetjca jxirj bs olira* del gusto V dc b vritica- (Williams* P/Yi, 21 ' Y b Encjcltpcdirt of 
Arch i ten litre de 18 li >e querabu dt que *ultimamenle sc ha vxtciidido en b> artes el iuhj 
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ponante que el termino fue el beclio de quc hubiera unu facultad «es- 
tetica- especial c on caracteristicas estahlecidas. La creencia general cn 
una facultad estetica diferente parece haber sido ampliamente aceptada 
hacia 1850 c incluso dio lugar a una -ciencia* psicolrigtca de lo estetrco, 
la cuul ha llegado. con vacilante devcnir, ha.sta nuestro.s di.is. I'nu rama 
de este pensamiento fue desarrollada en su vertienie empirica por Her¬ 
mann Helmholz a traces de sus estudios sobre la base neurol6gica del 
placer en la musica y por Gusli \ Fechner en sus investigaciones sobre 
las prefepencias percepruales en el ambito visual. Muchos de quienes 
desaiTollaron escas investigacioncs estaban convencidos de que se ha- 
llaban tras la pista de algo conectado al cerebro. Al final de sus Pnnci- 
pios ciepsicologici (18^2). Herbert Spencer dcscribicO una experiencia es- 
teiiea distima. y Gram Allen analizb a su \cz la difcreneia de los 
•scntimientos estetico.v desde la perspcetiva darwinlsta, definiendo su 
principle eomo -inaximo de eStimulacibn eon el mfnimo de fatigu o per 
dida- ( Allen. 1877, 39; Spencer, [IH72] 1881. 2:623 *8). 

Si nos detenemos en la idea general de que exisle un modo C$t6- 
ticcj expect fico de la experiencia en las creencias del siglo xtx acerca 
de las ccmiCteristiCiis de lo cMetico, encontramos un amplio abanico de 
concepciones. Algunos escritore.s eniatixuban el placer de los senlidos 
o el emcjcional, mientnis que otros oonsideraban centrales eualidades 
como la imaginacion. la intuit ion, la empatia o la penetracion intelec- 
tual. A pesar de que la ex pres ion *desinteres> nunca formo parte del 
lenguajc cotidiano sobre: las bellas anes. la idea general de rruntener 
una actitud desprejuidada o contemplativa hacia el une se a brio cami 
no tanto entre el publico como rmtre quienes escribfan acerca del arte. 
Muchos escritores del siglo \ix que usaban el termino •desintere.v se re- 
trrian simplemente a que no habia mtereses utilitarios o egoist as. Otros. 
en cambio, se sumaban a la mas estricta nocion kantiana u sc hilleriana 
de una actitud contemplativa que deja al margen cualqirier interes mo¬ 
ral o teorico directo, Naturalmente. tanto la version modenuia del de- 


del citupido v pedantc termini) de cstciicj- iSiecgrttm. 1970. 18). Hn Fnanda el termino 
•estctico dvsempefto un peejueno jxipcl en d intlirveme rurso de Mc*tor Cousin Du trot, 
du beetle dit hu*tt <S<4>rt- la verdad, U v d burn) imparl ido r-n ISIS y litutodo, en 

182^, Court d'esrbftique por Theodore Jnutfmy ijouffroy, 1883 * la Academic Fiancatse 
acepu* firulmente d tvimino en 1*38. v tanto Cornte como Baudehxre lo usjron hacu 
l8S(HComte, 118511 19G8 BaudeUiit f I 8S9| 19*6) 


sinteres como la ma> estricta admiren grades de exclusion. Victor Cow- 
sin y Theodore Jouffroy desanrollarnn una version franeesa de la po.si 
cion de Schiller, donde argumenial >ari que incluso siendo ciertu que el 
Arte indirectamente induce a la moralidad y nos pone en c< *ntacto con 
el absohato -no debe intentar hacerlo. no debe ino »rporar ■ *sto como su 
proposito... Ha de haber una religion para la religion, una moral para la 
moralidad v un arte para el arte • Henichou. 19"3. 258). Naturalmente, 
ha bra quienes rechazaban incluso la creencia de Matthew Arnold en un 
.sutil e indirecro efecto- en la moral (1962, 270). Hn 1868 Algernon 
Swinburne, parafraseando las Fscrituras, tleclaraba: -HI Arte por el Arte 
lo primero, v despues se le ariudira el resto... fiero al hombre que incu- 
rre en la labor artistica con un propdsito moral hay quc sacarle incluso 
lo cjue posee* (Warner y Hough, 1983, 25?), A finales del siglo. peque- 
hos grupos de tntelectuales y de anistas transjonmiron la idea de lo es- 
tetico. pasando de la nodbn de una lacultad desinteresada para la ex¬ 
periencia de las bellas anes a un ideal de existencia. Hn cierto modo. la 
•cstetizacion* de la vida propuesta p<^r muchos de los esteiicistas. como 
Oscar Wilde, era una simple extensi<>n de la superioriAid de la sensibi- 
lidad del anista en todas las esteras de la experiencia aunque este des- 
precio hacia el instntmentalismo tnundano podia tonur diversas formas, 
desde la languida sensualidad de Pater al prometcico t nrusiasmo de 
Nietzsche 

No podemos abandonar el asunto de la naturaleza de la expetien- 
cia estetica sin apuntar una de las mas 11amativ.is dilerencias entre las 
disc’usiones del siglo >ax y la desaparicidn cast por complete), a par- 
tir de 1950. de la belleza como conceplo central de Li estetica. Las rai- 
ccs del declive de la belleza se remontan a finales del siglo xvm con la 
emergencia de la idea misma de estetica. Como hentos visto. los icbri- 
cos del gusto del siglo xvm no solo estaban interesados en la lxrllcza 
sino que desarrollaron los omceptos de lo sublime. In pintoresco y la 
novela. La belleza, que urut vez fue la unica caJificack^n para los mas al¬ 
tos logros arnsticos. tenia ahora muchos ri\ alcs, y uno do ellos. lo su¬ 
blime, era considerado por muchos esc ritores del siglo xvm v \ix como 
una experiencia suin mas profunda y podcrcrsa quc la tie la belleza. Di- 
versos anistas v crilicos del siglo xtx* todavia ariadieron otros valnres y 
cxperiencias. como la de lo grotesco (Hugo), lo extra ho (Baudelaire), 
lo real (Flaubert), y lo verdadero(Zola), valores y experienctas que mu- 
chas veces eran abrazados como mas vigoroy is que la belleza. Hero ha- 
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bia ademas p ruble mas inherentcs oJ concepto de la belleza en si mis* 
ma For una parte, cstaba demasiado asociada am el academic ismo 
y el criterio traditional de la imitation ideal, la armonia, la proportion y 
la unidad. Por otra parte, cstaba demasiado confundida ton las nocio- 
nes cotidianas de lo bonito —un caballo bonito, un tiro Ixrnito. un ves* 
lido bonito. Incluxo Schiller, quien en stts Cartas sobre estetica de 1 793 
habia escrito que la belleza como atributo del ane constituia la salva¬ 
tion de la humanidad, escrihia a Goethe unos poeos arios mas tarde 
eonfesandole (|ue -lo hello* se habia converticlo en algo tan problema 
tico que tal v^z deberia -retirarse de circulation* (Beardsley. 1975, 228). 
En Ingla terra, Richard Payne Knight lamemaba que *la pilabra Belleza 
es... aplicada indiscriminadameme a casi cualquiera de las cdsas que 
nos complacent (1808, 9), Aun usi, la rnayona de crtiicos v filosofos del 
siglo xix y de principles del x\, desde Hegel hasta George Santayana. 
Mguieron usando hello como el termino idoneo para denominar el va¬ 
lor estetico mas elevado, y la estetica misma solia definirse sjmplemen 
te como la teoria de lo Ixrlln. La historia y el prestigio de da belleza* 
eran tan grandes que, ignal que sucedio con el Arte*, siguio siendo el 
nombre para denominar aqudlo que los escritores considerasen mas 
precioso \ trascendente de la expericncia. Solo cuando se consumaron 
las implicuciones de la modernidad Uteraria y las movimientos anti-arte 
de principios del siglo x\. -la be He/.a* quedo relegada a un papel menor 
en el discurso cntico y tih >sbfio> acerca de las artes. 


F.l problema del arti v u socieuad 

Con la llegada del siglo \ix, los historiadores de la estetica o los teb- 
ricos literarios empezaron a resen ar ton frecuencia una section de su 
trabajo para tratar el problema del arte v la sociedad*. Este usunto es 
descrito por io general como una batalla entre qutenes creian en el -arte 
por el arte* •Gautier. Baudelaire, Whistler. Wilde) y quienes. por el con¬ 
tra rio, creian en la -re.sponsahilidad social del arte* (Courbet, Proudhon, 
Ruskin. Tolstoy ). Algunos historiadores han considerado necesarios es* 
tos tenninos para cxplicar pur que este -tema al que no se le habia pres* 
tado atendbit desde Platon hasta Schiller- se convirtio de repente en un 
asunt« > urgenie (Beardsley 19 T 3, 299). El lector que haya seguido mi ar- 
gumento hasta aqui no tendra diificultad para entender por quC el pro- 
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blema del ane y la sociedad en este amplic» sentidt» no recibio una aren- 
ctbn tan considerable hasta Schiller: la ra/.bn es que no podia recibirla. 
Nadie, entre Platon y Schiller, se enfrento al problema del Arte v la so- 
ciedad en esta forma tan general, porque no exisiiu el concepto de Ane 
como un dominio distinto o un subsi.stema sricial cuva relation con la 
sociedad precisara ser conceptuallzada. Solo despues de que his fxHlas 
anes hubiemn sido construidas como un conjunto de disciplinas cancV 
nitas e insdtuciones especializadas que se reificaron como un esfXicio 
autonomo, fue posihle preguntarse por la funcion que el dominio del 
Arte dcbfa desempefvar en el seno de la sociedad. 

El giro hacia las preocupaciones politicas y sociales parete haberse 
produtido en Alemania antes que cn ningun otro lugar. A pesar de que 
Schiller y Goethe nunca abandonaron del todo la esperan/a de que el 
arte coniribuiria a mejorar la sociedad. en 1790 ambus habian renun* 
dado a la idea del siglo xvm segun la cual el arte era un signo de la ilus- 
tracibn dc un pueblo. Schiller induso llegaria a escrihir en 1803 que el 
.Ane debia mantenersc total me nte al margen dd mundo real* (Berg- 
hahn. 1988, 96}. Muchos percibieron el arte como algo totalmente aje- 
no a una sociedad cuyo impulso era el comercio v la indusuia. Ademas. 
despues dc la crisis del tmperio napolebftico, las diversas monarquias 
absolutas dc la Europa central y del Este obligation a exillarse o encar- 
celaron a la mayofia de los disidentes politico y sociales, induidos 
aquellos que. como Heine, habian promovido un arte polilicameme 
comprometido. Esto contribuyo a que la idea dc una completa aurono- 
mia del arte ganase aceptacidn con mayor rapidez. El resto de la socie* 
dad seria dominada por el poder policial y por el matcrialismo de la cla- 
se media, pero el .\rte habria de ser un refugio dondc el espiritu 
humann pudiera vagar libremente (Sdiulte-Sassi:. 1988). 

A dilerencia de lo que slicedia en el resro de paises, en Francia mu 
chos poems, pintores v composiiores ronianticos siguicrun comprome* 
tidos politicamente (ya fueran monarquicos o republicanos) y enren* 
dierun cl arte como un instrumento scxial liasta que sc pnxlujo la 
Kevoludbn de 1848. en la que el papel del pc.eta Alphonse de Lamarti¬ 
ne como cabeza del fallido gobiemo provisional simbolizo el Iracaso 
del arte en la polilica. La crisis del idealismo de 1818 y la represibn pu- 
litica bajo el reinado de Napoleon III bloquco el compromiso politico 
de rauchv)S arristas icon brillantes excepciones, anno la de \ ictor Hugo 
Gustave Courbet) dejandolos relegados a las preocupaciones estriaa* 
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rnente relmivas al ane. Otra razbn que permfte cxplicar el dedivc del 
com prom iso politico fue el crecimiento del mundo del arte en si mis- 
mo. Despues de lN-tH habu una firme expansion de instituciones espe- 
clficas de arte, como la formada por los marcharites, criticos, comisarios 
y colecdonistas en el ambilo de la pmtura. las cuales teman su correla¬ 
te en la musica \ la literature Ahora el exito como escritor, compositor 
o pintor implicaba reconocimiento por parte de los mundos del arte, la 
musica o la literatura. los cuales eran cada vez mas apoliticos, una e>- 
pecie de lugar de ocio de las clases alta y media. Aunque las grandes 
fra auras en la sociedad francesa (por ejemplo el easo Dreyfus) podian 
hacer aparecer a los artistas v a los escritores, como Zola, en los con- 
flictos en tanto que indis iduos, los mundos del arte, la musica y la lite- 
ratura haliian iniciado una vida por su propia cuenta. 

En Gran Brctana. como en Franeia. muchos de los primeros roman- 
licos expre.saron su compromise> social y politico a traces de su obra. y 
mas larde. los viclorianos, con Carlyle, Ruskin y George Eliot a la cabe- 
zu, nunca dudaron del alto valor moral y social del Arte para reformar 
y embellecer una sociedad p redo rni nan ten lc n te utiliuria y material ista. 
Incluso puede percibirse un cierlo aire de la <lcmoeracia estetica- en 
autores asociudos al movimienio esteticista, como W alter Pater y Oscar 
Wilde (Dowling. 1996). Pern una vez que el discurso moderno de las 
bellas artes. de los artistas y de lo estetico estuvo tirmemente estable- 
cido en Gran Brctana, hacia milad de siglo, la tension inherente entre 
el Arte, en cuanto institucibn espedfica. y su papcl, como educador so¬ 
cial y moral, tmpezo a ser cada vez menos reconocida. La consecuen- 
te emergencra de la creencia en la absolute autonomia riel ane en al- 
gunos circulos hie de la mano de una mejora en el estatus del art ista ast 
como del rrerimiento y la privatization de los diverse mundos del 
arte. Cuando, mas tarde. durante el mismo siglo. esteticistas como Wil¬ 
de o entices formalistas como Roger Fry atacaron el moral ismo victO- 
riano en el arte, sol fan argumeniar que las obras de arte deb tan ser con 
sideradas estriclamente en relacidn con el mundo del arte. 

Examinar las dite renews entre los argumentos de quienes propo- 
nian el arte por el arte y quienes Cretan en la responsabilidad social del 
arte, nos llcvaria mas alhi de nuestrn asunto princ ipal v nos obligaria a 
adentramos en Ins dctalles de la histnria de la estetica y del arte o de la 
teorfa literaria Lo que es relcvante para nuestro tenia es que ambas po 
siciones en este debate eran con frecuencia prisioneras de las mismas 
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vontraposiciones regulativas del arte. Lis declamciones de Gautier, Wil¬ 
de o Bell en las que se afimiaba que el Arte no tiene nada que ver con 
la moralidad. la politica o la vida -mundana* sino que existe por si mis- 
mo, son de ulgun rrnxlo la otra cara de la moneda de las declaraciones 
de Proudhon. Tolstoy y de algunos inarxistas, segun las cuales el arte 
existe principalmeiite para servir a La humanidad. a la moralidad o a la 
revolucion. Las formas extremas de ambas posiciones presuponen que 
el Arte es un reino independiente que tiene una relacidn externa con el 
resto de la sociedad. En un caso, el Arte se convertia en un mundo es- 
piritual independiente, en eJ cuai la sensibilidad estetica debia sustraer- 
se a la scirdida v materialista sociedad; en el otro. el Arte era percihido 
como un poderoso instrumemo de comunicacion capaz de cambiar esa 
sociedad. I nos pocos escritores del siglo xix atacaron el problema des- 
de su raiz: las conrraposiciones regulativas del moderno sjstcma del 
arte. Ocasionalmenre. artistas y criticos que compartian con John Rus¬ 
kin o George Eliot la creencia en un vinculo mas iniirao entre las obras 
de ane y Li mejora de la sociedad tendnan que desafiar las contraposi- 
ciones subyacentes en el sistema de las bellas artes. 
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Quinta parte 


MAS ALLA DE LAS BELLAS ARTES 
Y LA ARTESANtA 


PHrsKNTAClON 

Mi relato altemativo de la gran division que prcxiujo cl mcxlcmo sis- 
tenru de las bellas artes ya ha sido suficientemente desarrollado. Natu- 
rulmcnte, no es posible detcnninar anil de los principales elemcntos 
del sistema era mas aceptado, Del mismo modo que hubo antidpado- 
ncs de los modemos ideales aeerca de la vocacion arttstica desde el 
Kenacimiento en adelante. los residuos del viejo sistema de la artesa- 
nu arte perduraton. Pero el periodo enrre 1800 y 1830 aproximada- 
mente pareee haber sido el mnniento de la deftnitiva consolidation v 
elevacion. En efecto. a mitad del siglo >ax, el rermino •arte-- habia llega- 
do a designar no solo una categorfa de las bellas artes (la poesta. la pin- 
tura, la nuisica, etcetera) sino Lmibien un reino autonomo de obras e 
imerpreuriones. valores e instiiuciones. FJ arte podia ser ahora referido 
como una suerte de esencia meiafusica. tamo si era concebldo en los 
terminos tecnicos de los filosofos idealistas o vitalistas. conio si erj en- 
tendido de un modo mas general, a la manera de Comte o Tolstoy. En 
amlxjs casos un Arte sustantivo era ahora algo por lo que uno podia vi- 
vir y raorir v acerca de lo que podia hablarse interminablemcmc, el arte 
que Marcel Proust invoco mas tarde con tanto pathos en Un bused del 
tiempo /xmliiln. En correspondencia con esto. el ideal del artista en 
cuanto creador fue percibido como una suerte de llamada religiosa, al- 
gunas veces brindando el estatus de profeta o de sacerdote. otras ha- 
ciendo posible la pose del dandy o del bohemio y sus correlalos del 
martir y del rebelde, Finalmente. las *obras de arte-, como creaciones de 
la imaginacibn inspirada. nivieron que ser reverencialmente admiradas 
de un modo cstciico, -por si mismas*. en un estado de la menre v del 


comportamicnto finnemente inculcado en el publico de conciertos y en 
los visitantes a los mu sens. La zona en .somhra de la elevacion del arte 
en el siglo xix fue el substguiente retroceso de los ofick »s y las artes po¬ 
pulates. la reduct ion a meros opera rios industrialcs de muchos artesa- 
nos v la crecientc* separation eiure los pdblicos de las bellas artes y de 
las aites populates. A finales del siglo xix. la gran division del .siglo xvui 
se habia com ertido en un abLsmo. 

Aumjue los prinripales supuestos e instituciones del modemo sis- 
tema de las bellas arte> estaban va impluntados en 1 S3< 1 > han perdu- 
rado hasta el presente, muchos aspectos del sistema siguieron refinun- 
dose y elaborandose. \ r o es este el lugar para scguir la evolucibn de 
las reonas en disputa acerca del arte, del artisu v de lo esielico, o el 
desarrollo de las nuevas Jirecciones que tomaron las instituciones ar- 
iLsticas: estos asuntos son propios de historias especial izadas. Los de- 
>arrollos que hemos de hacer para que nuestro relato del arte dividido 
llegue a l preseme son do> procesos que afectan a la tqtalidad del sis- 
teina de las bellas artes: yo los denomino llanamente ‘.isimilacibiv y 
•resistencia-. 

Per -astmilacion- entiendo la firme expansion del dominio de las be¬ 
llas artes desde su nuclei.) original en la pocsi'a. la musica. la pintura, la 
escultura v la arquitectura (adenitis de la danza, la oratoria. etcetera) 
hasta la inclusion de la nuevas artes antano excluidas. como la fotogra- 
fia a finales del siglo xix. el cine, el jazz y el -arte primitive> a principios 
del siglo xx. las artes en medios -artesanales- desde los anos cincuenta. 
la musica electronic.! y cl nuevo periodismo desde los anos sesenta 
y, desde los setenta. casi cualquier cosa. FI verdadero proceso opuesto 
a estas asimilaciones no ha coasistido en una oposicion conscrvadora a 
expandir las fronteras del arte, sino en una resistencia mas radical a las 
mas profuntlas clivisiones del sistema del arte, algunas voces en benefii- 
cio de la artesama en el seniido de las artes funcionales o populares, 
otras veces en beneficio de la vieja union de arte v artesania en el sen¬ 
iido de intentar reintegrar el arte y la srxledad o el arte y la vicLi. For lo 
lanto. las formas de resistencia al sistema de las bellas artes que quiero 
explorar no consisten en el rechazo de uno o dos conceptos o practi¬ 
cal. como son el fetiche de la -originalidad- o la -obra* que extrae todo 
su valor de si misnva. sino que se Lrata de formas que han atacado las 
oposiclones de fondo del sistema en si inismo. Pero del mismo modo 
que la emergencta del modemo sistema de las bellas artes no fue sen- 
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cilia men te el rcsultado de cambios en teorias c* ideales. sino que inclu- 
yo la creacion de instituciones especificas. la asimilacion y la resisten- 
cia tambien han estado profundamente implicadas con las iastituciones 
artisticas. Estn se hace mas evidente en el casn de la asimilacion, que 
no es unicamcnle un asunto de unos pocos crilicos y filosofos que de- 
fienden la inclusion de las nuevas artes o formas artisticas en la catego¬ 
ry de arte, sino tambien de los mu sees de arte, de las instituciones mu- 
sicales y de los departamentos de literatura que estan incorporando 
estas nuevas formas, lie un movio parecido, la resistencia a las oposi- 
clones suhyacentes en el sistema de las lx.11 as artes no es solo un pro- 
blema de unos pocos individuos que atacun verbaImente la estrechez 
de los ideales dominanles de las bellas artes, el artista y la estetica. sino 
tambien de los artistas y comisarios que estln trabajando contra o fue- 
ra de Lis instituciones artisticas establecidas La asimilacion y Li resis- 
tenda remiten la una a la otra puesro que se Italian en una relation dia- 
lectica. Las instituciones del arte persiguen perpetuarse incorporando 
las ideas v Lis obras de quienes se les resist en, y se intenta satisfacer a 
quienes resisten con la simple ampliation de las categorfas y las insti¬ 
tuciones del arte. Movimientos -anti-arte- como el dadaismo v el cons- 
iructivismo ruso. o autores como. por ejemplo, Marcel Duchamp ojohn 
Cage, con posiciones -antLirtisticas-, eran a menudo ambiguos en re- 
lacion con la categoria de arte y las instituciones artisticas que ataca- 
ban. y estas instituciones respondieron con rapidez. rccuperando las 
obras y las acciones del antkrne, Cada uno de los restantes capitulos 
considera ejemplos tanto de asimilacion como de resistencia en rres pe- 
riodos: 1830-191 i (cap. 13). 1890-1960 (cap. 11), y de 1950 hasta el pre¬ 
sented cap. 15). 

En su ensayo de 188i tirulado -El arte de la fiction*, Henry'James 
aun dis« utia si la novela era no solo -un arte- sino -una tie las bellas ar- 
tes- (James. 1986. 167). A pesar de lo Iruercsante que seria expllcar el 
relato sobre la acceptation de la novcla contemporanea como una de las 
artes a traces de su integration en el curnculo literario, he prefe- 
rid«) explorar la asimilacion de la fotograffa, inventacLi en 1839, poco 
despues de que el modemo sistema del arte se consolidara. Como en 
el case de la novela, la asimilacion de la fotografia no se completo has¬ 
ta principios del siglo xx, cuando empezo a ininxiucirse en los museos 
de arte. En lo que se reficre a la resistencia. la lernpnina tradicibn rjue 
ejemplifican autores como Hogarth, Rousseau y \X 7 ollstonecraft empezo 


3 adquirir una nueva forma con la consumacion del sistema de his He¬ 
llas anes en 1*30. F.n 1841. el ensayo de Emerson titulado -Ane- no solo 
criiicaba la degradation de las anes utiles y de los placeres ordinarios 
sino que adenitis apelaha al triunfo de la existencia separacla y con- 
trastada del arte-. Otras eriticas de las categotlas del sistema de las He¬ 
llas anes. procedentes de individuos tan diversos conto Kierkegaard. 
Marx y Tolstoy, se sucedieron nun pronto. Pero la mas elalx>rada de las 
eriticas a la division enire bellas artes y artesania lue la vie Ruskin y Mo¬ 
rris. cuyas ideas se materialization en el Movimiento tie las Anes y los 
Oficios que se extendid desde Gran Breiarta al cominentc curopeo v a 
Noiteamerica en las ultimas decadas del siglo xix (cap. 13). 

A pariir de 1890, la attrition hacia lo que nosotros llamamos -mo 
demidad- en el ambito de las Hellas anes reatirma las dhusiones del sis¬ 
tema de las bellas anes y el proceso de asimilacion de nuevos estilos. 
\l mismo tiempt». el modemo rechazo de las ideas tradidc males de inn 
taddn y helleza exigia nuevas formas vie justilicacion teorivra. como son 
el formalismo (Roger Fryi \ el expresionismo (Benedetto Crocc.t. Peru 
los efectos combinados de la experimentacion modema y de la crisis de 
la Primera Guerra Mundial tambien produjeron contundentes gestos 
de resistencia a la separation del arte v la sociedad. Ires movimientos 
ejemplares tie resistencia que se produjeron inmediat.imente despues 
de la guerra fueron el dadaisrno surrealismo. el construct ivismo ruso y 
la liauhaus. En 1930 tambien bubo imponantes tentativas eriticas y ftlo- 
sofitas. por parte de R. G. Collingw c md, John Dewcy v Walter Benjamin, 
de repensar la separation de las Hellas anes y la artesania o del ane y 
la vida, pero la Segunda Guerra Mundial las abortO v el mundo de la 
posguerra fie los anas dneuenra rescatO la preocupacion por los temas 
modernos del expresionismo v del formalismo (t ap. 14). 

Desde I960, el proceso de asimilacion se acelero hasta que las 
fronteras tie lo que ptiede ser considerado como ane se habian en- 
sanchado a tal punto que podtan abarear practicamente cualquier cosa 
—puesto que el sistema de las bellas anes se ha caracterizado siempre 
por ser capaz tie extender la division entre bellas anes y artesania a 
cada uno de los territories que coloniza. Pero la resistencia a las pola- 
ridades del sistema de las bellas artes tambien floredo. no solo entre 
los escritores y los compositores que entzaron las fronteras entre las 
elevadas anes y las artes populares, sino tambien entre aquellos anis- 
tas identificados eon lo conceptual, o con las performances. Mi capitu- 
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lo final exmnina ejemplos tie asimilacion tanto como de resistencia 
desde la segunda mitad del siglo xx. dos procesos t|tie apuntan en di- 
recciones opuestas, aunque catla una de ell.ts. a su manera. cuestiona 
el sistema de las bellas anes y abre la pregunta por la superacion del 
arte dividido. 
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13. AMMU-ACION V RESISTF.NCIA 


liJ T de enero de 1839, el astronomo Francois Arago prcscnio el des- 
aibrimiento de la fotografia de Louis Daguerre en una sesibn especial 
de la Academic Royale des Sciences. En los siguientes mcses, Daguerre 
demostrd e hizo publico su invento por t* >do Paris, hasta quu al final el 
gobiemo francos acordo comprar los dcrcchos dc patcnte y hacer del 
descubrimiento una propiedad publica. La cxcitacion cjuc este nuevo 
proceso produjo fuc lan general quo. segun parece, d pintor Paul De- 
laroche exclamo: -A parrir de hoy la pimura esia mueitu* (Schwarz. 1987, 
90) Naturalmenie. la pintura todavi'a tuvo una larga Carrera mas alia de 
este descubrimiemo. induida una notable fast? dc realismo. En su co- 
mienzo, la prensa fmncesa e inglesa no dudaron dc quo se liabta desai- 
bieno un nuevo medio artistico maravillos<. Sin embargo, muy pn «nto las 
limiuciones de la foiognifia en cuanto medio artistico se hicieron paten- 
ics: no solo la falta de color sino tambien cl problcmatico hecho de que 
una -maquina- hieiera la mayor parte del trabajo. Pintorcs como Delaro- 
die y Eugene Delacroix se dieron cuenia muy pronto de que la iotogra- 
ffa difkilmente reemplazarta a la pintura aunque pudiera convertirse en 
una util ayuda para cosas tales como fijar poses difidles de los modelos. 


LA AMMILACION DE LA FOT06HAFL\ 

Aunque la fotogmffa no termino con la pintura en los ahos que si- 
guieron a 1839, algunas formas de la pintura funciorul dedinaron y 
desaparederon virtuaimente, por ejemplo la producubn de retrains en 
miniatura, cuyos realizadores desaparecieron o se convirtieron en foto- 
grains o coloreadores de tiendas fotografiras. A lo largo de las siguicn- 
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ICS cuarro decadas i 18 in-1880) Ion profesionales y los principiantcs dc 
todo el mundo. gracias a la rapklcz con que mejoniba la teenies. expe¬ 
rimental «n con los papeles. las Icnics y los mecanismos, produciendo 
milloncs dc imagines. En medio dc este entusiasmo por registrar lo vi¬ 
sible, unos poois futografos internaron haccr forogratias que pudieran 
pretender alcanzar el estatus dc obras de arte. En cl debate sobre la to* 
tografla en ctunto ane que sc- sueedio, las do* posidones sc desenvol- 
\ icron en las misinas polaridadcs del rnodemo discurso del arte: d cn- 
frentamiento dc bellas artes versus anesanias sc convinio cn intelccto 
versus mecanismo, artist a versus anesano muto en imagination versus 
destreza tecnica, estctico versus instrumental sc tradujo a la sola obra 
vista por si misma versus multiples copias para su u-so y diversion. 

l.a mucstra mas elocucntc dc las posiciones coutrti la lotogralia 
considerada como una dc las bellas artes sc produjo mu\ pronto, cn 
185“. cn la detaltoda argumentacion de lady Eastlake. El mismo tipo de 
argumentos fueron reciclados por diversos escritores y criticos. desde 
Baudelaire cn 1850 liasta Santayana y Croce a principios del siglo >:x. 
Lady Eastlake cstaba muy interesada en asegurarle a la fotogratia la ob- 
v ia virtud de una reproduction muy lograda: indusn sugeria que la fo- 
tograiia deberia. cn ultima instancia. liberar a la pintura dc la csdaviiud 
de la imitacion. Hero todo csto no convertia a la fotografiu cn una de las 
bellas artes. F.l anista praaica -la voluntad del scr intcligcnic>, mientras 
cjuc cl fotografo simplcmcntc obedecc a *la nuquina* ( Eastlake, 1185 1 
1981. 98 ). l*na segunda razon por la cual la fotogratia, segun lady F.as- 
tlakc, no podia ser una de las bellas anes, era que sin e a fines practi¬ 
ces. mientras que el arte ticnc c|ue- scr perseguido -principalmente por 
si mismo*. Por ultimo, cl anista crea urra sola obra. mientras que cl fo- 
tbgrafo hace multiples impresioncs, un signo inequivoco de que la 
fotogratia consiituye una comodidad pero no es un arte, l a lotogralia. 
concluye lady Eastlake, es espccialmente adccuada a -la epoca presen- 
te. cn la que cl deseo del Anc reside en una pequena minoria. mientras 
cjuc cl ansia dc lo barato. l< • inmediato y dc las cosas bien hechas es 
compartid .1 por la mayoria del publico* (.96-98). Al oirti Lido del canal, 
Baudelaire sc sentia satisfedio de obsenar que cl -publico escualido- 
que crcc que el Arte debe scr -la imitacion exam de la naturaleza* y 
que. por lo tanto, considers *la lotogralia como cl Arte absolute*, se ha- 
bia -lanzado. como un Narciso simplon, a contcmpLir su trivial imagen 
en un pedazode metal- (Baudelaire, 11859] 198t\ 289). Honor* Daumier 


caricaturizo la mania por la fotogratia cn su dihujo dc Nadar fotogni- 
fiando Paris desde un glnlxi (Fig. 65). 

Los fotografos y criticos que a lo largo dc los siguientes ahos res- 
pondieron a estas objecioncs raramente aracaban la polaridad subya- 
cente entre bellas anes versus artesania, simplemente defendian que 



Fic.itra 63. Honore Daumier. Nadar baciendo una fotografiapara la consagra 
cion del am <1862). Corresu de la Uiblioth&que Xationale. Paris. 






ciertas fotogralus si pertenecian aJ ambito del -ane«. Aplicando a la fo- 
tografu la pohridad de arte versus anesania, rebatian las duras criticas 
de lady EastJake contra los ejecutores -meramente tecnico< Tal y como 
lo expreso Alfred Stieglirz. la fotografia -no cs un procesn mecanico 
sino plastico* a pesar de que pueda ser -usado mecanicamentc por los 
hombres de oficio. igual que cl pincel se convierte cn algo mecanico en 
manos de un mero copista- (Stieglitz, [1899] 1980, 164). 

Naturalmenie, los individtios que destacaban en el arte de la foto¬ 
grafia no solo se dedicaban a discutir sobre sti irabajo sino que produ- 
cian imagenes cuyas nialidades inusuales 1ij>s separaban de los fotbgra- 
fqs comunes. Julia Margaret Cameron es una de las mas coniMJidas 
futograias entre quienes aspLraban a -ennoblerer la Fotografia y asc- 
gurarlc el caracter y los usos del Arte Elevado. mediante una delibe- 
rada idealizacion de lo que retrataba. lograda a t raxes de los vestidos. 
la iluminacion \ el recurso a un difuminado etereo (Newhall. 1982. _? 8). 
Oskar Rejbnder y Henry Peac:h Robinson, por el contra rio, hactan di- 
xersos negatives de escenas narrativas o sinibblicas cuidadosamente 
dispuestas para producir foingrufias que mvieran cl aspecto de con- 
lemporaneas pinturas prerrafaclitas ‘Fig. bi). Pcro fue el moxinuento 
del pictorialismo a finales del siglo xix. con sus tocos sugves e impre- 
sionistas v sus estetizadas poses, el que logro mejores resultados desde 
el punto de vista de la obtencion del respeto a la fotografia considera- 
da como una de las beilas artes y al fotografo como artista ( Fig. 65). 

Ltxs principales argumentos esgrimidos por muchos de l »s fotografos 
vie finales de siglo eran la expresion y la originalidad. Probablemenie no 
es casual que el pictorialismo, el enfasis en la expresion personal v el 
arte de rex elar emergiera en el mismo momento en que la barata camara 
de mano y las pellculas estuban conx irtiendo a la fotografia en un comun 
pasatiempo. -La cuestion es-. escribio Stieglitz, -que es lo que defies que 
decir y como decide. La originalidad de una obra de arte sc refiere a la 
originalidad de la cosa expresada y al modo en que se expresa, tanto en 
poesfa como en fotografia o en pintura* (Stieglitz. [1899] 1980, 164 1 . 

Irdnicamente. la aplicacion a la fotografia de la contraposition en¬ 
tre arte y anesania repercutio en b pintura. otorgando una renovada 
importancia a los signos de la mano del pintor en la pincelada. Richard 
Shift ha sugerido que la fotografia contribuyo al rediazo de la superfi- 
cie perfects me nte ucabada de las pinturas clasicistas, las cuales ahora 
tambien parecian imagenes fotograficas * 1988. 28). Mieniras que anta* 
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Figuka 6 -1. Henry Peach Robinson, Destwnixiendw (1 8>S). Cortesu de Geor¬ 
ge Eastman House, Rochester, Nueva York 


iiu la diferencia entre el artista y el artesano sc clefinia en funcion del 
trabajo mental versus el tralrajo manual, y a partir de ella se elevaba al 
artista a la condition de gentilhombre. ahora que el lugar del artista en 
el mundo era seguro. los indicios del trabajo manual ppdtan ser resca- 
tados del impresionismo. Naturalmenie. los iotografos arusticos no es- 
taban enfrentandose al prejuicio contra el trabajo manual sino a la acu- 
sacton de realizar un trabajo mecanico que no requerta del intelecto. 
Algunos Jo los pictorialistas —Edward Steichen. por ejempio— dejaban 
incluso marcas del pince! en sus impresiones coloreaclas a mano. en un 
intento de poner de manifiesio la igualdad en relation con los pintores. 

La consagracion definitixa de la fotografia como pane de Lis bellas 
anes requirib aun algo mas que la estimulacion del trabajo manual o la 
conversion intelectual de unos pocos criticos do ane*. la fotografia tam¬ 
bien tenia que ser aceptada [x>r las instituciones artisticas. El pictorialis¬ 
mo abrio el camino en 1899 con una serie de exposiciones cuya acogida 
fut* mux buena. de las cuales la primera que sc hizo en un museo de ane 
tuvo lugar en el KunsthalJe de Hamburgo en 1893. A proposito de la 
pcrplejidad del publico al xer las fotografias en las salas de pintura, el 
osado director de esre museo eseribio: -Para ellos era como encontnir un 
congreso de historia natural en una iglesia- (Newhall, 1982. I *<Y). En 1910 





FlCitTKA 65. Gertrude Kascbier. 

1:1 Arte bendccido entre las 
mtijeres (1R90 > Porijgrubado 
23.6 cm x 1-4 cm. Obsequio dc 
Daniel, Richard y Jonathan 
Logan, 19K4.1638. For gratia 
& 2000, Art Institute of Chicago. 
Reservation todos lo> derechos. 


la Galena de Arte Albright. en Buffalo, acogid una exposition interna¬ 
tional de fotografia s pictoricas organizada por Stjeglitz e incluso compr6 
veintc im presin nes para la coleoddn permanenie del musco. Stteglit7.es* 
cribio absorto a un amigo, diciendole: *Fi sueno que tenia en 188^ en 
Berlin so ha liedio realidad —el reconocimienio completo de la Into* 
gratia por parte de una institution importante- (Ncwhall, 1980. 189) 
Aunque la completa aeeptacion de la fotografia por parte de la niu* 
yoria de mu sens y escuelas de Bellas artes tomb algunas decadas mas, 
sc habta aleanzado el modelo basico para $u asimilacibn a las bdlas ar- 
tes. La clav e de esta larga lucha por d reconocimienio de la fotografia 
fue la aplicacion de las polaridades entre arte artesania v aitista artesa- 
no al ambito de la fotografia. adem£s del reconocimienio del arte de la 
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fotografia por parte de instinidones artist icas lomo los museos, los cri* 
ticos ile arte y, mas tarde, las escuelas universiiarias tie Bellas artes. Los 
argumentos expresionistas y formalisms que sc incorporaron en los ul- 
tinios estadios del proceso de asimilacibn no eran mas que versiones 
mas depuradas dc los postuladt >s vigentes aeerca de la naturaleza de las 
bdlas artes. del artista y de lo estetico, establecidos algunas decadas an¬ 
tes. Las nuevas versiones de Jos argumentos expresionistus y formalis- 
tas jugaron tin papel muy importante en la aeeptacion de lo modemo 
despues del cambio dc siglo (vease d cap. 1 1 ). 


VARILDADfcS t)L L\ REMSTENC1A: EMIiRSON. M\KA. Kt ShJN. MOKKIS 

Es sorprendence que. al mismo ciempo que Stieglirz recurria a la di- 
cotomta enrre arte artesania para diferenciar en el interior de la fotogra¬ 
fia. individuos como Morris discutieran la division entre ane v anesarua 
como algo desastroso tanto para la soctedad como para las juries, A pe- 
sar de que el Movimiento de las Anes y los Oficios de finales del siglo xlx 
se centrara en reunificar las Bellas a nes y la artesania. ast como tambien 
en restaurar la dignidad de los artesanos. la temprana resistencia de Wi¬ 
lliam Wordswonh y Ralph Waldo Emerson ya se centraba en la consoii- 
dada separation entre nne y vida. George Leonard ha explicado que la 
concepcion de Wordsworth de una -bienaventurada hora* en la que en- 
contraremos el -Paraiso- en *el simple desempeho cotidiano* no era sino 
d sueno de conseguir restituir la relation con la aislada obra de ane. Le¬ 
onard lee los conocidos versos de The Tables Turned- en Lyrical tUi- 
lUitls \Baladas /trials > en este sentido: 

tt-V murder to dissect 

Enough of Science and of Art: 

Close up those txtnvtt lea tvs 


Asciinamos pat a podcr .scr rninueicxsos 
Rasta eje ciencia y dc arte 
Ciena e.sas hojas yermas/ 


IrjtcJuM.ion de Santiago CimjfjedoyJose Luts Ohaunxsa: linear, Madrid. CJ- 

U*dra, 2001. pdg. .U i. tiV. dc los /.) 
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Los lect« tcs ya ha bum tenido noricia dc las disecctones que prac- 
ticaba la cienda y cmpezaban a dexdcriar la esterilidad del Arte (Leo¬ 
nard, I99*t. “*4-79). Muchas otres escritos de Wordsworth muestran que 
estaba perfecumente inmunizado contra lo> ideates dc* las beUas arte^ 
v los artist as y. probabl entente, al denominar csteril al Arte, pensaba en 
la artificial diecion del lertguaje poetico establecido. Y. aunque es cier- 
to que en un primer momento alabo la -clevada llamada* del artista al 
.arte creative*. o eelebrri el -poder absoluto- de la imagination, mas tar 
dc. avanzada su carrera. en el periodo de los dereehexs de autor deten- 
did la reproductibilidad, explicando que la medida le serviria de acica- 
te para escribir sus ultimas obras de arte dodicadas a la posteridad antes 
que a complacer a sus cocianeos (Woodmansee, 1994), 

La resistencia de Fanerson a la separation entre las hollas artes y la 
vida siempre fue nmbivalente. aunque su rcchazo a la separacidn de las 
bellas artes fue mas directo que el de Wordsworth. Los diarios y ensu- 
yos de Emerson de 1830 y 1840 estan plagados de reniegos acerca de 
la piniura y la escultura. a las que considera como -mutilados y mons 
truos-, -juguetes y baratijas-, -abortos*, -hipocriias basuras* (1950, 312 : 
1903. 2:358; 1969. “al t3> F.n otro ensayo del mismo periodo habla de 
la pocsla como situada en la cima de las jerarquias v llama a los poetas 
nada me nos que *dioses liberadores*. Aun ast. para Emerson, el verda 
dero poeta no es el artist 3 -escritor que persigue crear uria obra autono¬ 
ma dedicada a nuestra contemplacidn sino la persona que esta abierta 
a la vida del universe v permite que Lts corrientes etcreas fluyan a tra¬ 
ces de el. conviniendo «el mundo en crista 1- < 1950, 329: 1903, 3:30). La 
ambivalencia de Emerson con relation a las bellas artes estaba profun- 
damente cruaizada en su conviceidn trascendentalista de que la mente 
universal flufa a traves de cada uno de nosotn >> asi como a traves de to* 
das las cosas: -Somos hijos del fuego* < 1950, 320; 1903. 1:10; 1903. 3-30). 
Despues de reevaluar. a la hiz de su conviction, cada una de las insti- 
tuciones, Emerson defmio el arte como la expression creativa que res- 
ponde al influjo del espiritu <1969. 541). .Asi. no solo las obras indivi 
duales sino tambien todas las artes, como la plntura y la escultura, son 
me nos importantes que el Arte en si mismo. el clivino impulse crearivo. 

Este es el fundamento del paraddjico replanteamiento que have 
Emerson a proposito tie la idea modema de arte: habla de la esencia 
del arte en un tono tan exaltado como el dc cualquier romantico o idea- 
lista aleman, aunque subordina las artes espectficas y las obras indivi- 
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duales de un modo sorprendente. Despues de un paseo por las txxs- 
ques con Thoreau. dejd escrito en su diario; ^Por que deberiamos cons- 
truir una catedral como la de San Pedro si tenemos el Ojo que todo lo 
ve contemplando la irradiation de la bclleza y la majestad en la hierlm 
s en las arqueadas ramns de los arbolesr ;Por que deberia un hombre 
pasarse a nos esculpiendo un Apolo que sc asemeje a Apolo si basta con 
contemplar cl paisaje?- < 1969. *?: 113 ). Emerson auibuia dos fundones al 
arte: U de ayudamos a capiar lo divino en la naturale/a y en la humani- 
dad: v la de recordamos cl impulse universal dc expresidn del que to- 
dos nosotros somos portadores. Cada objeto de la ruturateza —una ar- 
dilla que salta de rama en rama o una piaia dc cerdos— comribuye a la 
revelation del espiritu tanto como la poesra o la piniura. -F .1 verdadero 
arte nuriea esta establecido sino que esta siempre lluyendo. La music a 
mas dulcc no esta en un oratorio sino en la voz humana cuando habla, 
en el instante que es su vida, desde los toner, dc la ternura a los de la 
verdad o el coraje- <1950. 313; 1903. 2 : 363). 

Una de las criticas mas persistentes de Emerson a las bellas artes era 
la de que en ellas se habia perdido el conLu to con sus fiintiones so- 
ciales v se habtan conveitido en mieras florituras para complacer el ojo 
de los individuos que tienen alguna relacion con los libros o con las ga¬ 
lenas de arte • l%» “2. 2. 54; 19693 210-11). Para compensar esta tri- 
vializacion es preciso que •llevemos el arte al reino de la naturaleza, v 
destruvamos su existencia separada y confrontada- < 1950, 513). A pesar 
de la subordination de las <jl>ras individuales do Arte al espiritu y de su 
intento de reunir las belljs artes con las artes utiles, incluso asumiendo 
la dcsuparicion del arte como un dominio -separado y conlronuido, 
Emerson todavia suscTibta el uso del termino Arte como el nombre para 
los poderes espirituales humanos mas elevados y f al calificar a los poe 
tas de -dioses liberadores- (1950, 334), se adheria al ideal del poeta 
como el portador de una revclacion redentora. Pero, aun en medio de 
su mas extatica celebracion del poeta, Emerson no perdia nunca de vis- 
ta la predominante separacidn de la exlstencia: -Al tin, uxlps somos 
poetas... cada uno de nosotros es parte de la inmensidad y de la eierni* 
dad. un dios desnudo*. Li inmensa superioridad de los poetas radica 
unicamente en el hecho de que cllos -vieron y celebraron este prodigio 
mientras nosotros dormiamos* (1964-"2, 3; 365). Es muy conocida la 
eondena de Emerson a la -coherencia estupida* como el •fantasrrui de 
las mentes estrechas-; de hecho, la suya era una mente nmplia. y tene- 





mos mas que aprender permith ndole mis inconsecuencias que inten- 
undo reconciliur las tensiones. Mieniras tamo, Karl Marx. John Ruskin 
v William Morris proportfan retos mas especificos, si bien no menus 
ambivalcnles, a las dicotontias del niodemo sistema del arte. 

Para el joven Marx de 1840. el capitalismo industrial no solo liabia 
div idido a la humanidad entre capitalistas y trabajadorcs. ademas de ha¬ 
lter falseado la experience humana de prcxluccion, sino quo tambien 
liabia pervert idu los sentidos. Lis dases trabujadonis habian quedado 
reducidas a la aaividad mecanica, mientras que la dase capitalist;* ya 
no realizaba ni participaba en el arte sino que pasaba su tiempo adqui- 
riendo dinero para cotnprar cosas: -Vuestro dinero os pennite comer, 
beher, ir a bailar, ir al teatro. adquirir arte* < 19~5 r 361)- La combination 
de propiedad privada y de la division del trabajo dio lugar a una exa- 
gerada polaridad del uso-valor redueklo a mera utilidad y del intercam- 
bio-valor que redujo todos lexs produaos hechos por los hombres a co- 
mexlklades Marx esiaba eonvencido de que la sodedad solo podria 
superar estas divisiones y resiaurar la unidad del uso y del goce me- 
diante la abolition de la propiedad privada. Cuando esto se produjese. 
unto las necesidade* cumo el goce se habrtan -dcsembarazado de su 
naturaleza egoista- v el uso ya no Soria nunca mas -mcra uiiluUui • sino 
que. combinado con el goce. sc conveitiria en uso hunumo Esto se 
hard posible porque la abolition de la propiedad privada pennitiria un 
inotio ile production en el cual la produccion de arte ya no dejaria fue- 
ra al individuo que la reali/a uuno unico creador libre: cada cual. horn- 
bre o mujer. seria libre de tlesarrOllar todo su potential. No habni -pin- 
tores sino. a lc> sumo, individuos que se encarganw de piniar entre otras 
activkladeo* (Marx y Engels. 19 T 0. 109 L El arte dejarii de estar dividido 
entre bellas artes y artesania, y el artista ya nr> estar .1 por cncinia del 
arresano*. s<S|o habni artes y creation humanas. Natuntlmente. el ultimo 
Marx reviso esias especuladones utopicas para constroir una teoria del 
-sociaKsmo tiemifleo- v de la revolution inevitable. Peru sus reflexione.s 
fragmentariu> sob re el arte inspiruron a quienes buscaban reintegrar el 
a He a la vida cotidiana en un oontexto de justicia social (Rose, 198 0. 

Poco despuds de que el joven Marx formulara su crilica de los efec- 
tos enajenuntes del capiiulismo en las arres, el conservador social, mo 
ralista y critito de arte John Ruskin empezb a atacar la separation entre 
las Ixiias artes y las artes aplicadas. En sus prinieros esciitos, Ruskin te- 
lebraba apasionadamenre la bdlezu natural y el arte coma condition de 


nue.sLro amor al creador de la naturaleza. y ensalzaha al anista en los 
terminos enmunes del genio y del visionario Aunque su treencia en la 
belleza y la treat ividad nunca languideckS, se produjo un cambio en 
Ruskin a partir de 1850. a medida que centraba mi atencibn en la pin- 
tura v la arquitectura. Igual que much os otros tie Jos autores de la tem- 
prana era victoriana, se oortVirtio en un fervientc defensor del gbtico. al 
que tomaba como un idealizado ejemplo del modo de vida mediev al en 
el que el Arte no estaba separado de la artesania ni los arilstas de los 
artesanos. El capitulo que dedica a Lt naturaleza del goticcx en Las pie- 
dras de Venecia (1854). cs el documento mils influyente para el Movi- 
miento de las Artes y los Oficios. Hoy es especialmenie recordado por la 
conmovedora condena a la divisidn del trabajo:« No es el trabajo lo que 
esia dividido, sino el hombre*. cuya indivklualidad v creatividad han 
sido destrozadas (1985. 87). Para Ruskin la div ision del trabajo significa 
una separation radical entre el artista-disehador y el artesano que, a la 
pnstre, conv ierte al hombre de oficios en [kku mas tjue una maquina 
operativa. Ademas. la production industrial produce objetos de umi de- 
sagradable uniformidad comparada con la Ixlleza de objetos artesana- 
les tales como el crista! vcneciano. donde se perciben las huellas hu¬ 
manas a traces de las distirita> rnarcas que tiene cada uno. Su revision 
de la imponancia de los hombres de oficios \ de su destino Irajo el in- 
dusrrialismo tambien le permilib cfiticar la segregation, llevada a caixi 
por el gobierno britanico. de las bellas artes ubicadas en museos y es- 
cuelas separadas. Por ultimo, en 1870 desertbio la totalidad de las artes 
como una continuidad, desde la pimura china hasta la pintura de lien- 
zo, desde las rejas de arado hasta los contrafucrtes de las catedrales, sin 
encontrar ningun punto en que pudiera establecerse una division logi- 
ca. Ademas se habia eonvencido de < 4 ue el autentico arte solo podia tc- 
ner dps funciones: O bien represet liar utm cosa lerdadera , o adonmr 
una cosa tail* (1996, 1-+0). 

William Morris, en qulen la lectura de -La naturaleza del gotico- 
opero una cspecie de transformation cuando atin era estudiante de Ox¬ 
ford. no solo fue un poeta y pintor respetado sino que tambien, una vez 
que se decidib a abandentr la causa de la dignidad de los oficios. apren- 
dio por su propia cuenta a tehir, a colorear el cristal, a disenar papeles 
de pared y motives para los tejidos. a hacer azulejos. a encuaclernar li- 
brexs —lo hacia todo con ul energia y habilidad que sus contempora- 
neos quedaron sobrecogidos y lo erigieron en un reCOnocido expo 


ru nic del Moviinienro de las Arles y los Oficios • Fig. 66). Igual que Rus- 
kin. Morris se opuso a la sejuracion entre las bcllas artes v la anosmia, 
y entre el artista y el artesario. argumentando que su separation hlsto- 
rica habia resuliado nefasra para ambus, pruvoeando una acriuid des- 
pectiva por parte de los artista* y un cierto abandono por parte de los 
anesuno.s (1948, 199). Desde la epoca de su lecriones sobre -las Anes 
Menores- en 187" hasia sus ultimas dutrlas socialistas en 1890. Morris 
reclumo incansablementc respeto It a da quienes trabajun eon sus ma- 
nos. -F.xi.sLe otro tipo de trabajador... tenenios varies nombres para el. 
los cuales, a pesur de la verguenza que me produce, en la memalidad 
de la mavoria de la genie implican irtf'erioridad: anes tno. por cjemplo, 
u operario... usare una palabra... que implique, para todo aquel que sea 



Figlka 66. William Morris, Gallo \ dragon*, disefio de panel: producido por 
Morris & Co. (1875-1‘MO i. lana, entramadocompletnenurio en tres coloics. le- 
jidu me/da; jlineado con lino, tejido piano. 217,5 cm * 1" 1cm. Ob.sequio res* 
iringido de \aiahe Henr\ r , 1985.71. o 2000. Art Institute of Chicago. Rescnados 
loilos los derechos. 
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nuonable, honor y no reproche... el artesano manual* < 1969., h-i9). Si 
d ane fuera como corresponde. curia alba nil \ carpintero haria cosas 
utn Mias como utiles, y las artes foimuriun una piramide donde. por 
una pane* todbs los oficios imrtualcs csiarian comprendidos en la fuse; 
por la otra, en el centro, pasando sin apenas transition, se luillarian la 
pintura. la cscultura v la poesia; y. por ultimo, la musica ocuparia el lu- 
gar de la dnu. Con mas entasis aiin del que puso Ruskin, Morris des- 
tacri las implioadones de dase de 1.1 reunification de las bellns anes \ 
la artesunia: Arte hecho pnr lu genie v para la genie, cl gexe del que 
hace y del que usa* (1 948 . 5(>t) 


F.l Movimii nto de i.as Afrits v ios Oficios 

En Gran Brel aria d Movimiento de las Arles y los Oficios tuvo tres 
fuses; b pnxiuedon de los diversos talleres: las usociadones de dlserio 
de 1880 en Londfes; y un esfiierzo filantrdpico social encuminado a la 
recuperation de los ofidos con vistas a la moralizadon de la clase tra- 
bajadora. Aunque uno de los objetivos estabieeidas de la.s sociedades de 
diserio de las Anes y los < )ficios file resiaunlr la -unidad de las Artes-. no 
existia b nienor intention de atenuar la pretension de Ios diseriadores 
de ser considerados como anisra gent ill lOinbre. La Arts and Crafts Exhi¬ 
bition Society (Srx itxbd rie Fxposidones de la.s Artes y los Oficios), por 
ejemplo, cstablecia que no era precise hacer ninguna demanda para 
lograr que los diseriadores fuerun considcrados como comerciantes 
t Manky. 198M. \un a si. petmmecia una parte del espiritu vie Morris en 
el 11echo de que sc permiiiera a los diseriadores induir el nombre del 
reali/aclor del trabajo, aunque Morris indie 6 causticarnente cpie -no es 
irnprimiendo listas con los numbres en un cutalogo como se eleva el es 
tatus del trabajador o >e altera el sistema capitalista- < Naylor. 1990. 123 b 

Pero la propia firm# de Morris se adetruaba con dificultades a su 
ideal, puesto que solia existir una division del trabajo entre el discria- 
dor y el ejevutor, y el pagaba a estos ultimo* los salaries establecidos 
mientras que recibia los honoraiios de los premios, aunque. como el 
mismo admilib en cierta ucasion. al fin \ ill cabo tambien el se veta oblj- 
gad(» a emplear su tiempo en -contribuir al grosero lujo vie los ricos 
1 Naylor. 1990, 108), Estc era un problema generalizado entre la mayo 
ria de bs firmas de los agentcs de las Artes y los Oficios, incluso entre 





quienes consiguieron desemperiarse en una suerte de socialLsmo ro- 
inantico. Muchos de estos reformadore> <e fueron a pequcrias ciudadcs 
o pueblos v forma ron comunidades de trabajadores hajo el nombre de 
-gremio- de ml o eual cosa. e hicicron su trabajo escrupulosamente con 
herramientas manuales. permitiendo el desarrollo del talento de cada 
individuo para ser disenador. e induso compaitiendo los beneficios. 
pero cuando esias comunidades de artesanos sc pusieron a vender sus 
productos. como Morris & Co., la inavona de veces solo los mas aco- 
modados podian comprarlos. 

Por oira pane, la mavoria de quienes partidpaban del Movimiento 
de las Anes v los Oficios a nu-nudo perinanecian cautivos de los prejni- 
v ji >s de g£nero. Los gremios de diserio Jc Londres excluian cBrectamen- 
te a las mujeres. F incluso cuando las diseriadoras coo talento consti* 
tuian la mavoria de las tirmis, comb en la Werkstatte de \ icna, esiaban 
condenadas a ser mcnospreciadas por enticos como Adoli Loos, quien 
alirmri: -Pintoras, burdadoras. alfareras o hijas derrochadoras de mate¬ 
rials prcciusos de los viejos funcionarios, u otras ItcIuIcuis que consi- 
deran los oficios nranuales como medio de arariar algun dinero o como 
aJgo para malar el Uemjx>(5chweiger, 1984, 118). Lostalleres comunitn- 
rios de anesania. por el tontrario, contaban con muchas mujeres v l»as- 
tantes de ellos. como Compton Pottery, estaban formados por enipresas 
de mujeres. Pero si considenimos el movimiento en conjunto. Lis muje- 
res tendian a ser relegadas por lo general a los irabajos de mujeres . 
como Li pintura china o las laborer Animar a las mujeres a las bbores 
era una tendencia especialmente maraida en el filantrdpico resurgi- 
miento de los oficios. el eual estaha dirigido a a Mar a las clases trabaja- 
doras de la bebida, el juego v la prostitution. adenvis de que servia para 
proporeionar -empleos adcciuidos^ a las mujeres solieras de v lase media 
(Gillen, 1979; Anscombe. 1984; trimming y Kaplan. 1991). 

Ui irorna que entraria el hecho de que un movimiento de las Anes 
n los oficios destinado a crear un .me hecho por y para el pueblo- aca- 
base sirviendo a los ricos \ discriminando a las mujeres ha suseiiudo 
una c anlidad de observacioiies descalifkradoras. l’ero uingun comenta- 
rista posterior ha sido tan seven> ai valorar este aspecto como uno de 
sus propios iideres, C K. Ashbee Hemos creado un gran movimiento 
social, una estrecha y tedfosa pequefia aristocracia que trabaja. con 
uruis habilidades inmensas. para Ion ricos (Naylor. 1990. 9). A pesar de 
que comunidades como el gremio de trabajadores manuales de Ash 


bee. con su espiritu de reciprocidad. su ritmo tranquilo. sus beneficios 
compartidos v m.is excursions y obras a cargo de i<>s miembros del 
mis mo, no pudieron transfomur la sociedad industrial, brindaron un 
fertil ejemplo para la reflexion (Crawford, 198 Si, Pero incluso asi. d fra- 
caso del Movimiento de las Aries y los Oficios uipo, desde su oposietdn 
al trabajo mecanico v la nostalgia por una forma de trabajo artesanal, 
con la imposibilidad de restaurar a gran escala esc mode tie produc- 
cion. Morris, por su pane, fue dandose cuenta paulatinamente de que 
la razon que cxplicaba la degradation del artesano o del hombre de di¬ 
dos no era solo la irrupcibn de las maquinas. sino tamhicn b organi- 
/acivm de la production industrial. Avanzada su carrera, se >uitu‘> al 
movimiento socialist a, aunque su confianza simulianea en el trabajo 
manual y en la revolucion social enrrariaba una cierta teasion iThouqv 
son, 1976). 

Dos tendencias amsticas emergieron del Movimiento de las Anes y 
las Oficios a principles del siglo xs (aunque cada una de ellas procedw 
de otras fuentes); una fue la idea del diserio total, iniimamenie ligada a 
las anes decoraiivas de la aiquitectura \ la industrial la otra era el mo¬ 
vimiento de los estudios de anesania. con sus pequerias altarerbs. fa¬ 
ilures de cristal soplado y ebanisrerias. Mucli' »s arquitectos considera- 
ron cjue el diseno total significaba que ellas lo diseriaban nxJo. induido 
el mobiliario, y rjue los anesanos solo cumplian ordenes. pero arqui- 
rectos como Philip WVbh v \\ R. Lethabv en Inglaterra. o Gottfried 
Semper y Peter Behrens en Alemania. promo\ iemn una relacion mas 
Cuoperativa entre los arquitectos, los artistas y los anesanos u hombres 
de oficio. Frank Lloyd W right rechazo la condena de Ruskin aplicada a 
las maquinas T perr> sus aisas de la pradera de 1893-1910 debian mudio 
a la idea, procetlente de las .‘Vnes \ los Oficios. de la integration de la 
arquitectura y los oficios. Wright rcunio a un equipo cjue incluia al in- 
geniero Paul Mueller, al arquitecto Wilhelm Miller, al cscultor Richard 
Bock, al ebanista George Niedecken, a la disenadora de mosaicos Ca¬ 
therine O.stenag. al coloreador textil s de cristales Orlando GLmnini 
y a la delineante Marion L Mahony tFrampum. 1992). F.l carismatico 
Wright creia profunebmente en la arquitectura como una de las bellas 
anes, y cultivo con tanto exito su tmagen de artisia-creador genial cjue 
el alcance de las v^ontribudones de sus colabomdores a menudo ape- 
nas era pierdl>idcx. Pero reciente.s especialistas nos han recordado la im- 
portancia del pa pel de sus sneios, por ejemplo, de los dibujos v de los 
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diseftos de Marion L. Mahony o de Jos muebles diserudos y reali7.ados 
por George Niedecken y otros (I pic m, 1998; Robersiun, 1999 i (Mg, 6 >. 

F.l otro legado del Movimiento de las Artes y los Oficios, los lalicres- 
e studio de artesanm, hi/o perdurar el utopLsmo social y el ethos antima- 
quinisia dc Marx v Kuskin, algunas veces bajo la forma dc un reiomo a 
la vida sencilla por parte de la clase media i Lucie-Stnith, 1984; Cum- 
ming y Kaplan 1991). F.n Gran Gretana \ en Nortcamerku, cl movi 
miento de los tallcres-estudio ofrecio una gran oportunidad a las muje* 
res que quertan realizar su propia carrcra. especial mente en el oficio de 
la ceramic a, dondc haefan contribuciones imponantes unto a la tecnica 
del esmaltado como a la forma artistic* en general (Fig, 68). Algunas 
mujeres pusieron en nwreha allarenas -productiva>* que creaban obje- 
tos funeionales y decorative * i las hemianas Overbeck), otr.is mamenian 
estudios espevializados en un tipo de piezas decorativas conocidas 
como -arte de la allarena- (por ejemplo, Adelaide Robineau) (Postle, 
1978; Clark. 19^9). lVro la alfarcria exist ia en los margencs del mundo 
de las bellas artes. v mis producto.s eran dxsifkados como pane de las 
artes -decorativas- o -menores-. En el contincnie europeo, las practices 
de los estudios emergiemn en el seno del exisrente -arte e industriu* di* 
rigido a incorporate buen cliserio a la produccion rnasiva, hn 1896, el go* 
hiemo de Fiitsb envio a Hermann Muthesius a Inglaterra como una 
suene de espia cultural, y ctiando este volvio seis a nos mas tarde, los ta- 
lleres habian sido intriKlucidos en las escuelas de artes y oficios y los ar- 
listas habtari sido nombrados prolesores. Durante el mismo periodo. los 
pequenos lalleres que producian muebles. cacharros y utensilios po 
dian verse por toda Alemania. Estos ulleres no solo inciuwn maquina* 
ria, sino tamhidn nuevos estilos de diseno, tales como la curvilinea Ju- 
genstil < art 'nouveau ale man,) o las caracterisiicas formas minimalisias y 
geometricas que identificanios como tipicas de la modernidad iFig* 69). 
En 190", un exponente belga del an nouveau. Henry v an de Wide, se 
comirtid en el director de la Gran Escuela Ducal de las Artes v los Ofi¬ 
cios de Weirnar y durante ese mismo a no muchos otros .irtistas. arqui- 
icctos y directores de tirmas anesanales —Bruno Paul y Peter Behrens, 
j>or ejemplo— fueron convocados para fbnnar la l Xerkhtnul alemana. 
bajo la propuesra de promover la cooperacinn entre el -arte, la industria 
y los oficios* a fin de asegurar una cilta c alidad* (Drostc. 1998, 121. Peru 
!a tension entre las bellas artes y los oficios Mr acentuo entre los miern- 
brus de este grupo, haciendose evidentc en su encuentro de 1914, cuan- 



Figlua 67. Fwnk Lloyd Wright, comedor, Susan Lawrence Dana House, Spring- 
field, Illinois »1902-11 Cortcsia tie la Illinois Historic Fiesi nation Agency, Dana 
Thomas House Collection, Springfield, III. Fotografia de Douglas •_ arr. Aunquc 
Wright tue en gran parte el responsible del diseno —con sus espacios y sus 
muebles fluidos, incluidas Lis -lamparas rruiriposa- qtic esulmn dr nxxla—, 
otros mirmbros del equipn interviniernn en muchas panes de la casa; George 
Ntedecken diseno el mural que rodea las paredes supcriores del tomedor. Wal¬ 
ter Buik*y Griffin diseno las lamparas de techo. Marion Mahunv diseno la basv 
de la fuente uhic.ida hi era del comedor y Richard Bock se ocupo del relieve de 
la fueme asi como de la estatua que forma parte de ia entmria del frente. 


















Hjgl 68 Mary Louise McLaughlin. Vaso (1902); porcclarta. Coitcsia del Cirv 
tinnati Art Museum, obsequio tic la Porcelain League »k* Cincinnati. McUugh- 
lin fuc tin pionero cn dcsanvillar tccnicas tie eMtialtad^s y cucrpos de arcilla 
Produjo su pnxelana Losdtitiuwv entre 1899 y 1906. 
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Fi a v\ 69. Josef Hoffmann y Carl Olto O/csehka, disehadores, reloj de pie. 
Wiener Werksutre. Viena (1906). Madera pinuda, chano, caoba, broncc cince- 
ladi», vidrin, cohre Ixinado en pbla. relojerta mtvanica. l79 t S cm x i(>.S cm. 
Cortesia de lus ftmdos de Lauia Mathews v Man* Waller l^nghome. 1983 3- 
Fotografni de Kolx-n I lashhnoto. • 2IKK> Arr Institute of Chicago. Reservados to- 
dos los derechos. 
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do Muihesius irtsto a la arquitectura y a las artes aplicadas a deslizarse 
hacia la cstandarization industrial y Henry van de Velde 1e replied: -HI 
artista es esencialmente un apasionado individualism, un creador es- 
pontaneo Ivl... nunca sc* sometera a las normas- (Conrads. 1970, 29). 

Hn las primeras deeadas del sigio XX, a pesar del respero hacia los 
buenos disenus y el aprecio estetico dispensado a los mejores tnuebles, 
tejidos y utensilios, la profunda divergence entre arte y artesanta u Gli¬ 
des seguia dominando el pensamienio y la practica. Exisuan aun mu* 
seos de artes aplicadas separados (Europa) o seedones separadas para 
los oficios en Ins museos de bellas artes (Norteatnericu) para lo que 
se denominaba artes -decorativus-, -aplicadas- o •menores-. La inclusion 
de caras artes decora tivas en los museos norteamericanos do bellas 
artes fue en parte ei re.sultado de las consumes donaciones cle co- 
leccionistas millonarios en procura de una identidad aristocratic! 
(Duncan, 1995, 05 1 HI termino -oficio*. aunque usado para el articulo 
de arc ilia, maciera. vidrio o metal realizado en estudios. tenia un esta- 
tus ambiguo asociado a cosas como la costuta, la carpinteria o la ela¬ 
boration de ladrillos. 

Asi, igual que sueedio con la U >tr jgrufia, tanto los argument** forma¬ 
lisms anno los expresionistas flieron usados para asimilar a las lx_‘llas ar- 
te.s las piezas mas excepcionales de oficios o tie artes aplicadas —pero 
cstas tuvieron que pagar un precio per la asimilacibn. El historiador v ie- 
nes Alois Riegl (1858-1905). por ejemplo, empezo su carrera conio c<> 
misario de la section textil en el Museo de Arte e lndustria, pero usd la 
coleecidn para desarrollar una teoria revoludonarra sobre losomumen- 
tos, de aeuerdo con la eual el esrilo en el arte no depende de las des- 
trezas del oficio o de la funcion sino de un -impulse artistico- universal, 
o de una -voluntacl artisticc < KnnsttwUm ). Segun Riegl, el impulso ar¬ 
tistico que parte de modcios tactile*. o vis!os de cerca, se desarfolla pro- 
gresivamente, con el liempo, hacia un credente placer dptico de tipo 
■redentor- dversen, 1993; Olin, 1993 t 1 *9>. Paradojicamente, Riegl crefa 
que las artes aplicadas revela n algunas veces la \ oluniad artistica- de 
una epoca mejor que las bellas artes como la pintura, puesto que el con- 
tenido rcpresenuiivo puede oscurecer los desarrollos formales que, en 
cambio, son mas obvios en las formas omamentale*. Mientras que un 
contemporaneo algo mayor que Riegl. el arquitecto Gottfried Semper, 
puso a los oficios en el centro de la historia cle la arquiteciura e intento 
aunar destreza. funcion v treat ividad. Li conception de Riegl reforzaba 
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la separacidn de estos elementos. F.n teurias formalistas similures a la de 
Riegl, los oficios q las artes aplicadas tenian un Iugar en la liistoria del 
ane o en el museo. pero al precio de teducir hi destreza, los materiales 
v la luncion a obstaculos superados por un -impulso artistico- universal 
(Riegl, 1985. 9). Has oficios o las artes aplicadas en el pleno sentido de 
pbrcts con un propdsito pensadas para la satisfaction del uso ordinario 
y del goce soguian siendo In -otro- de las bellas artes. 

Por variadas que fueran, hts estrategias de resistencia de Emerson. 
Marx. Ruskin. Morris, el Movimiento de las Artes y los Oficios y el 
Wcrkbuml aleman no fucron los unicos en cucstionar las polaridades 
del sistema de las bellas artes en la epoca. Algunas oiras concepdones 
de la resistencia contra la division del arte adopiaron formas mas tradi- 
cionalmente religiosas. como la cntica de S6ren Kierkegaard, cn 18 ^ 0 , 
al estadio est^dco de Lt existencia, <j la critlca religiosa > social de Leon 
Tolstoy en 1890 , l‘t*ro los escritos de Kierkegaard j)ermanecieron relati- 
vamente desconocidps fuera de Dinamarcu, y Tolstoy era rcconocido 
como un excentrico dado a las efusiones ex age ra das < especial tueme 
cuando denctstaba su propia no\*ela Gucmi v/kiz, o la Novena sitifonia 
de Beethoven, para exaltar los relates cdificantes y la s;tludable musica 
foldoricaJ. tin la dpoca en que aparedo r‘Qne es el arte?, de Tolstqj. los 
mundos de la musica, Li literatura y las artes visuales esiaban ocupados 
con un asunto intemcj cuyu importancia parecia ser mayor que la de la 
superacion de la existencia separada v confrontada* de las Ixdlas anes: 
la modernidad. 
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14. MODERNIDAD, ANTI VRTF. V BAUTLUN 


La MouERsroAn v la pitca 

Aunque se sabe quo rcsulta nniy diffcil definirlo y datarlo. el esta- 
bleeimiento de Ui modemidad sc* ideniifica a mcnudo con el periodo 
comprendido entre 1890 y 1930 durante d que sc prudujo una profun¬ 
da ruptura estilistica de la pintura representativu (Picasso), dc las tecni- 
cas narrativas tradidonalcs en la novela (Woolf), del sistcma tonal estn- 
hleddo en mtisica (Schdnbergf de los movinrientos clasicos en la 
danza (Duncan), y de las formas tnidieionalcs en la arquitectura »Le 
Corbusier) (Pig, T 0).’ 'fan difiVilcs de establecer como las caracteri.sricas 
y la periodization de la modemidad sun las multiples fuerzas soda 
les v culturales que la alimentaron. Mtichos historiadorcs han visto la 
modemidad como una respuesta artistica a la vertiginosa industrializa- 
cion y urbanization de finales del siglo xtx, una profunda ruptura social 
que guio a las extremos paraddjicos de la tTeenda en el progreso ili- 
miiado y el ereciente sentido de la anomic Ix»> horrores de la Primeru 
Guerra .Vtundial muy pronto socavaron la contianza en el progreso. 
pero ni el ritmo del cambio tecnologicu y social, ni su s efectos deso- 
riemadores. tlisminuyeron. El poet a T. S. Eliot capio el oscuro animo de 


1 . Ll- rawc.s dc L modemidad artistica se reuumtatt at siglo XI\ aunque variun dc 
un,is formas dc ane .i otras dtrpcndiendo dc quc caructensticas modern** s? enfaiizan. la 
bihliogmfb acerca dc b i.ictinti on y d desurrullo dc lu rnmJernu e> enutme l n.s fruciu 
mamnu de intnxhu «n d asurno cs cro|x*7ar pur 1W /•'ir-7 denis dc William Fvor- 
dt-ll, un texto quc ademus constitute una entretenida dfecusidrr dc lus ciwriienzos de L 
inodcumbd en d pertain oumpremBdo ernic IBFO v U Primcni Guerra Mundbl < 1997. 
M2, 



PuiL-RA 70 Le Corbusier. Villa Savoya. exterior. Roissy, Fnincia (1929-31 l Cor 
tCMa tk* Anthony Scibili.i An Resource, Nucva York. £ I***') Anisic Rights S - 
ciciy t ARS). Nucva York ADAGP, Paris FLC. 


b era de la posguerra en una de las obras quo Ucfinen la lileratura mo¬ 
dema, La tierra hakha. -Son of man... you know only A heap of bro¬ 
ken images- [Hijo de hombre... conoces solo un monton tie imageries 
rotas]* (119221 1952. *8). 

Entre muchos otros catalizadores de la modcmidad se coniaba el 
descubrimiento de artes y cuhuras quc caret’tan do la idea de las belbs 
artes eomo un dominio aulonomo. La asimflacibn de las mascaras rinia 
les africanas v de las tiguras fetiche en Picasso ( l<e$ demoiselles d'Arip 
n<)n % 19r» T >. por ejemplo. formaron parte de la leyenda modema durante 
mucho tiempo. asi como tambien lo hicieron los lempranos impactos de 
las pinturas japonesas en los postinipresionistas. En el terrene' de la mu- 
sica, un momento de semejante impoitanda fue el descubrimiento de 
los exdtieos ritmos africamxs y asbticos en la exposition de Parts de 1889 


*Traiiu<-f ion dc Jose Maria \atvcrdc: PoL^sub n r t/tttJa> lPXxJ. .Madrid. AluiU- 
*/j. 1978. 
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(donde tambien sc inauguro b Torre Eiffch. Claude Debussy estaba en- 
tusiasmado con los sonidos de los inierpretes gamebn tie Ja\a y consi- 
deralra sus contrapunros ritmicos bastante mas complejos y sutiles de lo 
que le resultaban algunos ritmos de la mtisica occidental tie entonces: -Si 
escuchamos. olvidando los prejuicios curopeos,. esiamos obligation a 
admtlir que nuestros sonidos parecen d ruklo bnrbaro de un circo am- 
hulante* (Chanan, 1994, 22**». Tres ahos despues, Debussy escribid una 
de las obras pioneras de la transicion haeia la mtisica modema. Prehutio 
a la siesta de wt fautio. 

Aun asi, la modemicbd y sus redrico.s no ulteraron radicalmente bs 
creencias de base tlel sistema de las hollas artes o, por lo menus, no lo 
suficiente como para permicif un cambio de enfasis en su interior. Los 
experimental tm>demos con la abstraccibn, la mulriplicacion de pun- 
tos de vista y la atonalicbd contribuyeron a terminar con ciertos critc- 
rios secondaries para definir las bellas artes a panir de la imitation y b 
belleza. abriendo el camino para su susUtucion por versiones mis com- 
plejas de las teorias expfesionista y formalista. Decir de algo quc era he¬ 
llo empezo a signihear un pobre habgo al lado de calificativos tales 
como • significative-, -complejo o -tramgresor* Ahora. d ideal tie la vi¬ 
sion creativu se opoma cxpUciramente a la representation, la ftmeibn o 
la belleza. 

Existian innumerable^ variedades de teorias expresiunistas, desde 
las nociones causalistus ingentias dc Tolstoy hasta las sutiles teorias jdea- 
Ustas de Cr* >ce o de Collingwood, quien consitieraba la expresion com<» 
d aao de dur forma a expetiencias previa.s del artist a. Obviamcnte, bs 
teorias expresiunistas del arte se aiustaron al movimiento expressionist a 
a principles del siglo \.\ en nnisica. pintura y arquitectura, pero las teo¬ 
rias expresiunistas en si rrtismas dahan cuenta de todos los extilos de 
arte v. de hecho, su utilidad en la descripcion de un amplio espeetro de 
obras experimentales. asi como del recien descubieno arte primitive*, 
quedo probada. En las primeras decadas del <iglo, b filosofia expresio- 
nista del arte de Croce, sintetizada en la fra.se -la intuit ion se iguab a la 
expression. tuvo una enorrne influencia ( 1992). 

bis teorias formalist as desentpefbron un papel paralcio al tie las 
teorias expresiunistas —y algunas voces se combinaron entre si—. ga- 
nand<i puntualmente proiagonismo en 1950. En cuarito teoria del arte, 
el fomtalismo y a estaba impliciio en la apelacibn tie Kant y Schiller a la 
conrempbcion desinteresada de b forma, v en 1850, Eduard Hanslick 


afirmn que lo que luce de la musica una de Lis bellas artes son sus mo- 
Jelos formales de annom'a v la csrructura melddica. La musica es algo 
•auiosuficiente- y no nccesita contenidos exreriores a ella mis mu-, con¬ 
sole -solameme en sonidos y en su combinacion anfstica- ‘ 1986, 28). A 
finales del siglo \i\, historiadores del arte como Riegl o Heinrich Wolf- 
fiin habiart desarrollado una aproxintacion formalism compleja a las ar¬ 
tes visuules. Por su parte, criticos como Roger Fry \ Clive Hell habian 
defendido muv promo la pinmra postimpresionista y cubisia, asi como 
las esculturas -primiliviMas-. defendiendo la idea de que lo que have 
que algo sea arte es la exploration formal tie la ttnea. del color y de la 
cotnposicidn. v no los eontenidexs represent at ivus o la belleza (.Bell, 
H913I 1958). Mas o menos en la misma epoca en que Bell de.svaloriza- 
ba fa imitadon y to tieUeza a favor de la -forma significativa% los teori- 
eos y criticos literarios conocidos como formalisms rusos defendian la 
idea de que lo que luce que un poema o una novela sean literarios- 
son sus rasgos siutoireterenciaUrs'- de modelo, imagen. tropo y ritmo. 

De la abruinadora variedad de manifsestos y programas que produ- 
jeron los modemos. un nn itivo recurrence en todos ellos fue la especial 
importuned que muchos atribuyeron a la *pure/.a- del medio, exigencia 
que los ariistas -posmodemos- de nuestro tiempo han violado con par¬ 
ticular deleite. La pure/a-, para los primeros modemos. significaba la 
manera fie despojar a la pintuni. la musica o la literatura. de i ualquiei 
elemento ajeno a su esencia. Y aunque la pureza no iittplicuba nece- 
sariatnente un absolute formalismo a la ereencia en el arte por el arte, 
podia combinarse con la mxidn establceida de que el Arte revela \er- 
dades mas profundus inaccesibles a la ciencia o al pensatuiento discur- 
sivo Asi, Ltttses de James Joyce. Alfaro de Woolf y En busca del (tem¬ 
po perdid 6 tie Proust usaban icenicas experintentalcs pant dar cuerpo a 
la textura de la experiencia cotidiana y explorar los mas profundos con- 
Qictos espiriti tales de la vida tnoderna. Los pint ores Kasitnir Malevich \ 
Vassily Kandinsky Cretan que la abstraction podia expresar lo ^spiritual 
de un modo mas adecuado que los estilos represcniativos. y el compo¬ 
sitor Arnold Schdnberg suscribia la conviccion romantica de que la mu¬ 
sica pura. exenta de rcforcncias exteriores. revela -una forma de vida 
mas alta haeia la cual to humanldad evoltuiona tSchonberg, [19-P] 
1975. JJ6; Kandinsky. 11911] 1977) <Fig. 71 >. 

Li pureza-del-medio ideal se identified muy pronto con la absrrac- 
cidn en la pinmra. la atonalidad en musica y el experimentalismo en li- 





PlUL'KA "*1 Kxsimir Malev it h. ReeUvigulo negm, triangulo uzu! (1915 •. Stedelijk 
Museum. Amsterdam. Foto Marburg Arta Resource. Nueva York 

teratnra. y no se trataba solo de las posibilidades estilisticas eontingen- 
tes, sino tambicn del destino de cada una de las Bellas artes. Schnnberg 
sehald en 1912 que cuando Kandinsky o Kokoschka pintaban cuadros 
que parecian -mucho mas que una excusa para improvisar colores v 
formas se expre.saban a si mismos ♦como solo el miisico habria podido 
expresarse ha.stu ahoru* y ibrmaban parte de un nuevo movimiento que 
lubia descubicrto da verdadera naturalezu del arte dl9ri 1975. l-H). 
Piet Mondrian captd esre aspecto del ethos ntodemo con especial tino 
en un ensayo de 1920: Lit el presentc cada arte lucha por expresarse a 
m* mismo mas direct ante nte a tra\c> de sus significados pldMicos y per- 
sigue liborar sus significados tanto como le sea posible. Li musica nen- 
de haeia Li libcradon del sonido r la literatura haeia la liberation de la 
palahra ... Ja pintura... expresa la pura ajhtidad* ill9201 1986. 138;. F.n 
el fuuiro, el -verdadero arte- consistiria para la mayoria de los Hinder- 
nos en ser -puro- arte de la abstraccidn o experimentalismo; pero aun 
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351 . rip todos los artistas interprctaban to purezu corno una forma del 
arte por el arte, sir* > que, como Mondrian, creian que la abstracdon 
uniria todas las artcs, ya fueran bellas o aplicadas, y conducing liada un 
rnundo mejor. 

Li propia contribution de Schonberg a la tendencia purista v exp* 
rimentalista consisiio cn un asalio sistematieu del traditional sistema 
tonal que habia regido en la musica europea durante las ultimos tres- 
cientos arms. Al hacer que cada sonido tenga la misma imponanda, la 
atonal klad elimina la tension de una clave central y la subordination de 
la disonancia a la consonancia. Esia liberation de la disonancia se pue- 
de entender como el equivalentc de los colores deslumbrantes y de las 
form as distorsionadas a craves de las cuales los pimores expresionlstas 
canalizab.in lu agitation y la angustia propias de la experiencia moder- 
na. Tras las desastrosas consecuencias de la Primera Guerra Mundial. 
Alban Berg produjo la quintaesencia de la obra expresionista atonal ton 
su opera \V 022 eck ( 1917-20), que reeurria a rechinantes disonancias y a 
tonalidades irresueltas para explicar la liistoria de un aturdido soldado 
que asesina a su amante y se suicidu. 

El alcance de la atonalidad v la disonancia hie solo una entre innu- 
merabies inntivaciones modernas en musica: ins compositorcs. desde 
Charles Ives a Bela Bartok, exploraron nuevas estructuras cromaticas y 
nuevos ritmos. l a mas famosa obra de ia nueva musica file La consa- 
gracion tie laprimal era de Igor Stravinsky 11913k un ballet que repre- 
sentaba el saerificio de las virgenes en la Rusia prehistorica. Los gritos 
y los silbidos con (jue fueron recibidos los ensordeccdores ritmos *pri- 
mitivos* de Stravinsky, y los desconcenantes brincos de los huilarines, 
estuvieron a punto do interrumpir la representation. Por su parte, en 
1920. Schonberg habia adopiado una position aun mas abstracts y sis- 
tematica. tonocida como serialismo, o metodo dode t a 16nico. en el 
cual cada composition estaba formada por una sent de dote sonidos 
ordenados de acuerdo ton estricros procedimientos detenuinados an¬ 
tes de escribir la composition. En posteriores desarrolios del serialismo 
por parte de Anton von Wel>em y de otros compositorcs. la duracion. 
la imensidad, el timbre y la textura tambien fueron tratados como ele- 
mentus cuyo orden ptxlia estar predetenninado. permitiendo al com¬ 
positor una sensation de 'Control absoluto*. A los oyentes acostumbra- 
dtis al sistema tonal en mayor y menor. la musica les producia, por 
efetto de estas tecnicas >umamenlc rationales, la sensation de esiar es- 


cuchando un sonido desatinado y desprovislo de sentido. El serialismo, 
mas que otros experimentos modernos con ia tonalidad. los timbres v 
los ritmos, era una musica pura. abstract;!, que se prestaba espet ial- 
mente a Les justificaciones fonnalistas. Aunque el propto Schonberg 
siguio considerando la musica abstratia como la revelation del inlini- 
to r oiris compositorcs y trititos modemos claboraron un nu intro mas 
restringido de versioncs dc la teoria formalists Fn 1939. Stravinsky lu- 
blaba de la nuisica de un mode mas parecido al de Hanslick, definien- 
dola como *una fonru tic especular con el sonido v el tientpo- v re- 
chazando propositi >s talcs como expresar sentimientos o represen tar 
acciones (1947, 19, *9), 

Aunque algunos trititos e historiadorcs han sacado a relucir el v ie- 
jo tbpico de la vanguardia heroica que es rechazada por la ignorantc 
da.se media, la reception de la musica modern a fue hustante m;is com- 
pleia. La cuma#raci6n de lapriimuvra de Stravinsky, por ejemplo. tuvo 
defensore.s no solo entre el publico entendido; tambien fue muy bien 
recibida en general por los triticos y muy pronto pas* • a incorporarse a 
los repertories ckLsicos. Los compositorcs serialistas tardaron tiempo en 
escuchar su musica interpretada por las orquestras establecida.s, y has- 
ta que ello suceclio se abrio un pmfundo abismo entre los composite 
res niiis experimcnutles y abstractos y el publico traditional. Alin asi. el 
serialismo siempre hie considerado como arte*, itteluso por parte de 
aquellos a quienes no les gustalu. Su problema fue menus dc asimila- 
don a la catcgon’a de las beilas arics que de acepiaddn por parte ».lel 
publico dc nuisica clasica exlstente. Con todu, los directores de or- 
questa empezaron a incorpora r piezas -modernas* entre las pic/.as ix>- 
martticas v barnxxis favoritas, y la genre aprendio a digerir su dosis de 
modemidad con un silendo estoic*o y con un cducado aplauso. 


Hi. CA5Q uk 1 . a r< >tograf!a 


En las formas absrractas o experimentales de la musica, la pinmra y 
la literatura, la asimilacidn se prcklujo antes que en el caso de nuevas 
anes tales corno la fotografia, el tine o el jazz, donde fue necesaru una 
lucha constanie a>ntra la comun perception de que no eran bellas ar- 
tes sino meros olicios o entretenimientiDs populares. Como resullado, 
las nuevas versiones de las teorias del arte expresionista \ formalista ju- 


oaton un papd imporunte on los estacBos finales do la asimtUarin clol 
arte de la fotografta. del cine v del jazz en tanto formas elevadas do ano. 
p aRl ol,sonar osto proceso ivsulta muy util irazar ol recomdo do la |xi- 
reza del medio, y del cambio oporado en cl arte do la tetografta. ontio 
191S y 1940, entre l*>s urgumentos expresionisuts iniaales y lus iorma- 

listas. 

Como hemos visto on el capitulo anterior, los arguments expresu >- 
nistis va habian jugado un papel clave en los argumentos do tmales viol 
>iolo xtx quo justificaban la aplicacion do la dicotomfa entro ane y aiu- 
s rma on la fotografia. Vimos tambion quo. con ol cambio do stglo. un 
par do mux-os hab.'an acogido exposiciones con obras do fotografos 
pictorialistas. Pern a principle* del siglo xx, muchos Kuogralos artistic-» 
rechazaron la tentativa do los pictorialistas consistent* en hacor quo las 
fotografias pareciesen cuadros, y empezaron a defender In que Uama- 
ron -fotografni liana- o punt, rochazando tanto los cuadros preparados 
do Robinson como las impresiemes manipuladis de xieichen. tl onto 
quo natural v la impresion sin retocar se suponia ahora que eran mas 
.irustico.s quo las escenas prepares. los efec.os de enfoque. o las tm- 
presiones retocadas. procisamente purque eran mas puramente loto- 
cralicav (Nowhal. 1980. IMS). Los arguments vie muchos de los mas 
.lesutrados fotdgrafc* pun* eran ahora rcsueltamento tormalistas. I n 
una confetvncia de 1923. Paul Strand dedu qtie el artism-fotdgntfo de- 
l»ia respetar los -insuumc-nios de la lonna. la textura y la linea. posm os 
o inherontes a los procesos fotograltcos estrictos- • b«l. 283 HUR- 
Esc mismo ano Edward Weston fotograltaba su pulkk) las abo c-smalta- 
do en bianco y dejaba testimonid en su diario do su exaltaaon... por la 
absolute adecuacion estotica a la forma- < 1981. 305L 

A pesar de que los fotografos europet >s modernos tendian a hacer 
hincapio en Us tecnieas experimcntalcs como ol fotomontajo, compar- 
tian con los norteamericarios la confianza on la fotografut como arte, 
una confianza quo muchos de los fotografos de ambos lados del t>cea- 
no Atlaniico expresaljan menaspreciando con alnvcz la question * o as 
hollas artos como irrolevanto. Poro. a medida quo Us vanguard.as euro- 
peas centraron so aterofon de un rnodo creciente on los asunlos politi¬ 
cs v socialos. muchos vie ellos empezaron a ver el tonnalismo como 
olitista v politicamente retrograde. Karel Tiege afirmaba en un ensayo 
do 1931 que la -documentation sin pretensioncs- uene -un valor cultu¬ 
ral y social inmensamento mayor que el del mero arte • (Tcige. 1W. 
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I’i*ii : KA "2. Paul Strand. f.J ccnctulo bianco. Port Kent. StWM )urk < 1916). Impir- 
*-> en geiatinu plata, 2-4,” on * S2,* cm. Ohscquto de hi Paul Strand Foundation, 
1W3-9S ia s 20 • •>. Art Institute of Chicago, Rest-rvados lodos los clerechos. Tam- 
hien S 19*1 Aperture Foundation Inc Paul Strand Archive, MiUertoh \ Y 


321). Pero estas abienas muestras de rechd/o hacia el estatus del arte .si* 
guieron siendo mnrginales eomparadjs con las preiensiones artisticus 
de la nuynha de los modernos, especulnicnte en los Estados Unidr xs. 
U crisis de la Depresion lieu * a muchos fntngrjfos artfsticos norteamc 
rieanos, como Walker Evans, por ejemplo, a hacer trabajos de docu¬ 
mentation para el gobiemo. 

En 1930 induso un musco tan serio como cl Metropolitan de Nut 
\ a York empezo a acepiar lotografias para su c< *!ecd6n permanente. En 
193~. el Museo de Ane Modem* • organize una gran retrospecciva ami 
cipando.se a la mnmemoraciun de los den artos del naeimiemo de la 
fotografia y. en 1910, Beaumont NewhaU fue nomhrado director del pri* 
mer dejxtrtamenio de fotografia de un importantc musc o norteamehca- 
no. NewhaU adopto ires practical que habrtan de domlnar la iLStmila- 
cion do la fotografia por parte de los museos de arte norxeamericanos. 
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En primer lugar. incluyo en la coleccion muchas imageries hcchas ori¬ 
ginal mente con prop6sitos cientificos, period isti cos o gubemamentales, 
Liles como la documentacion de las calles de I'arts de Charles Marville 
en I860, las fotograhas topograficas del Oesle ;unerieano para la C. S. 
Surv ey hechas por William Henry Jackson., o las lotograhas del estudio 
de Mathew Brady sobre la Guerra Civil norteamericana. En segundo lu¬ 
gar, cada fotografia, independientemente dc su inieneion original o de 
su uso. era tratada como un objeto estetico singular, acabado, enmar- 
cado y colgado a la altura <Je los ojos. Por ultimo, Ncwfaatl adopto la 
nocion sacada de los historiadr>res del arte de que existe un canon de 
obras nvacstras y de genios. combinando con habilidad argumentexs ex- 
presionistas. fomialistas v puristas, para just ifi car la asimilacion de inui- 
genes procedentex del periodismo o de la documentacion: -De la prodi- 
giosa prcxlucdtfn de los ultimo* cien arios solo unas pocas grandes fotos 
luii sobrev ivido —fotos que son la expresion personal de las cmociones 
de sus realizadores, fotos que han hecho un uso complete de las carac* 
icristicus inherentes al medio fotogrdfko. Estas fotos vivas son. en el sen- 
lido pleno de la palabra. obras de arte* (Phillips, 1980, 2<)V 


AKn-AKTT! 

Durante el mismo periodo. comprendido entre 1936 y 1938. en que 
d Museo de Arte Modern© exhibia su retrospectiva sobre la fotografia, 
tambien acogio expexsiciones sobre cubismo. abstraction, dadaismo.-su* 
rrealismo v sobre la Bauhaus. El hecho de que se cxhibicsen obras cu 
bistas y abstiactas refleja o >ti exacrinid cual era la misicin original del mu 
seo. asi como tambien su atencion al formalismo fotogrifico y al diserio 
industrial resulta nmy significativa. Pero en el intento de isimilar movi- 
mientos tales n >mo el dadaismo, el surrealismo y la Bauhaus. que eran 
profundamente criticos, cuando no hustiles. a los supuestc *s de las bellas 
art.es. el museo ofrecta ademas un caso ejemplar de la loabilidad del sis 
tema de las bellas artes para apropiarse de obras realizadas por qttienes 


1. Du rani e anos, la peTspectiva cnunciaiia por Newhall ctnmin«> la hi-Ntoru dc la to- 
tograiD a la cual hizo notable* curnrilnuioncs UWi. l l )82). pofo «xisien utra> fut-nic*** 
(Goldberg, 19SI: t’luttips. |W.)» y a'pibciiwsc|c en*ayu> (Boltnn, 10W; SoluMon-Go- 
JtMU, 1991 > que hail sugrrido un reluto ntiis 'rnmplejo. 


sc les opoman. Los hisiortadores fomialistas contribuyeron a esro al tra* 
tar dichos movimienros como si hieran simples eslilos o tendencies par- 
riculares del arte modemo. aunque muehos de los represent antes del da¬ 
daismo surrealismo y del consiructivismo ruso hubleran atacado a 
conciencia la institudon del arte como tal < Burger, 1984). Aun cuando al- 
gunos de los miembros del dadaismo o del constnioivismo hubieran 
sido mas o menus apaciguados por efecto del hechizo que ejerdan sobre 
ellos los ideales de las Ixdlas anes. el elbos antiartistico habit sido uno de 
los rasgos definitorios de ambos movimientos. 

El dadaismo empezo en Zurich en 1917 y pronto se extendi6 a Ber¬ 
lin, Paris y earns ciudades como una protesta contra una guerra en la 
que cada bando preicndia estar defendiendo los valores culturales mas 
dev ados de su propia nadon (Richter. 1965). F.I dadaismo tom6 muchas 
de sus ideas y tecnicas de las contundentes dedaraciones v actividades 
del futurismo italiano de 1911-1914, especiaJmente de sus pocmas de 
sflabas inconexas. de su *etitonacion sucia* en la musica. v de sus pro 
vocativas actiuciones vespertinas, t|uc rompian con todos los valores 
e.stablec idos. Pen) los futuristas no tenian una voluntad antiaruslica; 
sirnplemence querian un arte del future-, igual que los dadaist as. Entre 
quienes se .sumamn al anti-arte del dadaismo. Tristan Tzara ftie tal vez 
el provocador mas habil: -ARTE —una palabra de loro— reemplazada 
por DADA, PLESIOSAURIO, pariuelo* < Motherwell. 1 4 X9. 82). Georg 
Grosz, como otros dadaistas de Berlin, se manilestaba mas politico en 
su hostilidad al arte y recuerda haber descargado su gulpe sobre el -lla- 
mado arte sacro de las estructurns goticas y los cubos mientras los nia- 
riscales pintaban con sangre* (Erickson 1984, 43). 

Las brutales caricamras de Georg Grosz y los sarcastict »s fotomonta- 
jes de Hannah Hcich y John Heartfield constitutan brillantes ataques a 
los ojiresorcs indust riales. militares y al naciente movimieiuo fascista. El 
dibujo de Grosz de 1921, A las ditto en punto tie la mariana, muestra. 
en la parte inferior, a algunos industriales ricos de pie eorrompiendo a 
una multitud de trabajadores, al tiempo que, en la parte superior, se 
muestra como estos se arrastran hacia las fabricas. En una vena menus 
politica, los reailymade de Marcel Duchamp —objetos ordinarias a los 
cuales asignaba un tftulo como el que le puso a la pala de nieve. Anti- 
ci[H> del brazo mfu — parodiaban la sacnxsanta «obra de ane*. Man Ray 
proporcionb algunos readymade *retocados- memorablcs tales como 
Obscqjtio . una plancha ordinaria con una hilera de pinchos en el cen- 


tro ciiyos afilados dictates tie tiburbn la hacian Lan ingeniosamcnte inti- 
til como delirantemente amenazadora. La muyorfa de los dadaisms. va 
fueran dc Zurich, de Paris u de Nueva ^ ork, no de.seaba sibolir cl arte 
sino tntegrarlo a la vida. FI Ane% decLuuba Tzara, -no es la manifesto 
cion mas valiosa dc la vida El Arte no tiene el valor celestial y univ er¬ 
sal que la genie quierc atribuirle... El dadaismo introduce el arte en la 
v ida eotidiaru y viceversa- «Motherwell, 1989, 2i«). Una vez mas, los 
dadaistas vie* Berlin eran mas radicales. piles consideraban que hi uriica 
manera dc rcunificar d arte v la vida era poncr ambus cosas al servicio 
ilc la revolucion socialist*!. En Paris. los suecsores surrealist as del da- 
dafsmo a veccs proclamaban que ellos no constitufan solo un movi- 
miento amstico sino una ftlosofia y una revolution social, l.saban el 
sueho s el inconsciente no solo eomo una tccnica unistica —la -escri- 
turn automatic;!- de Andre Breton—, sino tambien como un instruinen- 
to de cuestionamienio social, lo cual explica que titularan el nuevo pe¬ 
riod ico que fundaron en 1930, La revolution su vreahste. 

Pero aunque el dadaismo y cl surrealismo desafiaron al mtxlemo 
sistema del arte, sucumbieron a su iuerza persuasiva talgo de lo que se 
dio cuenta Duchamp, cuyo mas famoso readynuule. Fuente. analizarc- 
mos cn el proximo capituIoL La mayor parte de la vision v igente de la 
superior llbcrtad del artisia \ del genio pennanecieron intactas tanto en 
el surrealist no como en el dadaismo. Con exception de Sophie Taeu- 
ber-Arp y unas poca> mujeres surrcalistas que penetraron en el reino de 
la artesania. el principal efecto de los experimentos rruxlernos con el 
azar. los agregados \ las iruagenes readymade contribuyeron a separar 
al poeta v al artist a, como profetas del incons< iente, del escritor ordi 
nario o del artesano. Muclios de los surrealisms sc sentian espeiial- 
mente -incapaces... de renunciar al ideal modemo del arte como valor 
absoluto. (Violin. 1991, 137). De hecho, la posterior incorporation del 
dadaismo v del surrealismo a la historia del arte, a la literatura y a los 
museos de arte habia sido prcliguradii por su primer publico. Tal v 
como esc ribio el crilico Allx^rt Gliezrs del dadaismo cn el Paris de 1920, 
el publico se •cbmponia de huscadorcs de* curiosicLulcs y de personajes 
de los hotdeviml de Parts, los arbitros de la moda artistica en los circu- 
los snobs. Estos elcmvMos estaban a la busca vie la “direction moder- 
na*‘- (Motherwell. 1989, 302 j. 

Si las provcxacioncs de Tzara parecen irrtievantes s las de Breton 
demasiadn esbtericas. las dedaraeiones de los constructivistus rusos 


enin de una importance! social potenrialmcntc mayor, dadas las rafees 
marxistas del constructivismo v b confianza en encontrar una qportu- 
nidad de contribuir a la construction de una nueva sociedad. El oons- 
tructivismo ruso del periodo rcv<iucionario (que debt* distinguirse del 
constructivismo cstilistico de Naum Galxi dcsarrollado en F.uropa), era 
una combination de la idea anterior a 195“. segtin la cual la obra de 
arte debta ser una construccion no-representacional, v la idea, posterior 
a 191 . de que los artisias debian convertirs.e en los artifices de la nue¬ 
va sotiedad socialisu. En 1913 Vladimir Tallin dio un paso decisive ha- 
aa la position constructivism cuando volvib de una visita al esmdio de 
Picasso y empezb a hacer pinturas con relieve (jue muy pronto se con- 
virtieron en construcciones triclinienskmales de madera. metal, cristal y 
alambre. El hechizo de la pintura se habia roto y la -const ruceion- tomb 
el htgar de la pintura para nrtisuis tales como Aleksandr Rodc henko, Va¬ 
cant Stepanova y Lyubov Popova, qutencs combinaban esta nuev a for¬ 
ma con el comjin »miso socialism de convertirse en los representantes 
del Primer GrujM) de Trabajo de los constmctivistas. Urto de sus prime- 
ros manifiestos dcclaraba: 

1. jAhaio d arte, viva la tetnka! 

2 ;L;t religion es mentini, el ane es rnentirai 

3. Desmiyamos hasu los til times resins del pensamientu humano vin^ulados 

[al ;trte..J 

6. ;1:1 arte cnlectivo dd presente es la vida constnictiva! 

I Elliot, 1979. 130: Loddt^r. 1083. 94^99) 

<y que dchia reemplazar al -arte-? La •nstniccibn. Solo se debe par- 
ticipar en la produccibn de un objeto util. Tatlin elaborb su famoso mo¬ 
deled arquitectcVnico para la construccion de un gigantesco cr»mplejo gu- 
bemamental hecho de acero y cristal mezeiados. el Monnmento a la 
7'ercera International' Srepanova v Popova produjeron ext raord in arias 
piezas de ropa y diserios textiles abstractos. y Rodchenko dlseflo pH »>- 
ters con fotomoniajes, uniformed de trabajo y mueblcs (Fig. 73). Pero 
aun ask los prinieros consraictivistas distinguian claramentc lo que ha- 
cian tanto del trabajo manual como de las anes aplkadas: dd trabajo 
manual en la medidu en que el virtuosismo con el pined r> d cancel ha- 
E>ia sido rcemplazado por precisos disehos v herramientas mccanicas: 
de las arte.s aplicadas en la rnedida en que b construccion era un asun 
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to (if eJiseno absoluto, no de decoracion de un objeto .existente (Elliot. 

1979. 130 ). 

Fucra de KusLi, lo< d-id.iist.i'- de Berlin —Grosz y Heartficld. por 
ejemplo— entendieron Inmcdiatamente las intencioms de los cons- 
truaivlstas v en la Feria Dada de 1920 en Berlin escribieron un cartel 
que rezaba -EL ARTE HA MUERTO: VWA EL WE VO ARTE MECAMCO 
DE TATL1N Peru ya en 1922 la berlinesa galena Van Diemen presentd 
una I'rim era Exposicidn de Arte Huso en la que se uaialu el consiructi- 
visino ruso conio uno mas de los estilos modemos. L n miembro del 
jtrupo de Mused atuco este tipo de apropiacion. lamcntando que inclu- 
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so los rusos hubicran fracasado en cl intento de •alejarse del arte*- (JLod- 
clcr. 1983. 28J). Desgradadaniente pam los constructivistas. ni su mo- 
derno experimental ismo ni sus ataques antirronianricos a! Arte. sobre- 
vivieron al triunfode Stalin. Aunquc Lenin no coniprendia ni sentia una 
especial simpatia por los modemos o por el experiroentalismo \an- 
guardism, su minisiru de education y cultura, Anatoly Lunacharsky, 
permitio florccer todtxs los estilos a principles de 1920. Pern ettando 
Stalin consolido su poder eh lO.Vi. la teoha del -realismo socialist a - (so- 
eialista en los contenidos, realista en cl estilo) habia side desarrollada y 
tue impuesta por el Partido Coniunista. Los lideres del partido incluso 
cran sospechosos de experimenur con cl -arte proletario* y solo sc sen- 
lian a salvo si su soil nan las versiones cortformisus acerca de los eleva- 
dos generos del arte, conio la pimura al 6lco, la opera v el ballet. En 
medio de semejame atmdsfera. ningiin estilo mixlemo (denunciado 
conio -formalismo") o menci&n al anti-artc gozaron de predicamento en- 
tre los hurdcratas del panido. que cerraron Lts escuelas de arte y mu$i- 
ca ? y cqntrolaron lo que se enseruba. se interpreuba o se publieuba. 


L\ Bahiais 


Aunque no sc mitaba de un movimiento antianistico, la escucla de 
arqutteaura. arte y ofidos de la Bauhaus 1 1919-1932) tambien opuso re- 
sistencia a I sistema establecido de las be!las anes intentando reunifiear 
arte v ofieios y restaurar el proposito social del arte. La Bauhaus fuecrea 
da por Walter Gropius, quien unio la Lscuela de Bellas Anes de W eimar 
con su Escuela de Anes y Ofieios en 1919. de dondc derivaba el nuevo 
nombre que le dio a la esaiela result ante la Hauhuttc , el gremio me¬ 
dieval de los alfunilo. Fundada durante el agitado periodo politico y 
economlco que sucedid a la derrota alcmana en la Primera Guerra Mun- 
diaL las ideas y las practical de la Bauhaus resultaban sospechosas un¬ 
to a los anistas tradicionales como a los conservadores politicos. Merecc 
la pena ciutr el manifiesio de 1910 de Gropius para la nueva escuela. 
puesto que no solo anuncia el ideal que superarni la division entre arte 
y ofieios. sino que tambien reflcja las dificultades cjue implicaba la urea: 



Los arrjuirecttis. los escultoiys. los pinto res, delxrmos volver a los oii- 
cios... No existr urn diferencia escmial entre cl artista v cl artesann. I I ,ir- 





tiMu cs un urtesano e.xallado. En algunos rams momentos de inspiration, 
momentos que esUin aids alia del control de su voluntnd, la gracia del cie- 
lo hat c posible que .su ohra florezca como ant- Pero la destreza en su ofi¬ 
cio cs csencial ct iotlo artisUi. Ahi reside una fucnte de imagination Creativa. 
Dcjadnos crear un nuevo gremio de artesanos, sin las dLstindoncs dc clasc 
que Icvantan una anogann* Barrera entre el anesano y cl artista. Juntos va- 
mo> a (.rear una nueva consiruccion del tut urn (Naylor, 1%&, >0). 

l.i>s supucstos de Gropius captan maruvillosamente la division exis- 
tente enire el ideal de la superioridad del artista como genio iniaginaii 
vo. capaz de crear nbras amonomas, v la habilidad o el conoiimiento 
de los materiales al servicio de las demanclas funcionales Jd hombre de 
oficios o del artesanu. Al porter en letrn nirsiva da destreza en su oficio 
es esendal a todo artista*, Gropius muestra hasta que punto es cons- 
cienre tie lo diffcil que resu ltara que los aspiranies a artisra acepten 
el humilde papel de aprender las destrezas de un oficio y de trabajar 
cooperativamente en el diseno \ la construction Funcionales tForgacs 
1991). Inch iso la organizacibn tie la escuela rettejaba esta tension, pues- 
to que los talleres esta ban presididos por dos instructores, el profesor 
de forma, que ensenaba diseno, y el profesor praetico, que ensenaba lo 
relativo a los materiales v a ciertas tecnicas v destre/.a.s. Asi, en el pri¬ 
mer taller de tejido. un (oven pintor. Georg Murhe, Fue nombrado pro- 
fesor de forma mientras que las tecnicas del tejido las ensenaba Helene 
Bonier. procedente. junto con sus telares. de ki anterior escuela de ar- 
tes y oficios. 

La principal aspiracibn de Gropius no era volver a la urtesania sino 
aglulinar arte, oficio v tccnica en la fonnacion de los discriadores y ar- 
ejuitectos. Despiies de unos pot us an« ». cada taller tenia un solo artis- 
ta-diseiiador como profesor, nomialmente graduadc »s de la Bauhaus 
que habian asutrudo el ideal del artisLt-nrtesano-diseriador (Gropius. 
19bS). Gropius se las arrcglaba para atraer tanto a artistas eonocidos 
como Lyonel Feininger. Wassily Kandinsky, Haul Klee y Tlieo van Does- 
burg, como a artistas mas jovenes, como Josef v \nni Alberts. Herbert 
Bayer. Marcel Brener y Lazio Moholy-Nagy, quien se convirti6 en un ar 
tista muy conocido. Algunos de estos artistas nunca renunciaron a su 
sentido de superioridad o de aulonomia. pero otros —Breuer v Mo¬ 
holy-Nagy. por ejemplo— se convirtieron en dedicados exponenies de 
la aspiracion de Gropius de unificar el arte, los oficios y la tccnica, al 
servido de la sociedud. Gracias a la combinacion tie diplomacia y lit 
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meza tie Gropius, los estijdiantes no solo se embebierort tie la tcoria ar- 
tistica moderna tie Van Doesburg. Kandinsky y Klee, sino que ademas 
aprendieron kis destre/as pniclicas y la naturaleza de lo* materiales en 
cl campo del tejido. la allareria y el trahajo con meiales antes de ingre- 
sar en los cursos finales de arquitecttifa. Cuando, en 1926. la Bauhaus 
se t io obligada a trasladarse i Dessau, Gropius diseiio el edificio prin¬ 
cipal en un severo estilo modemo y lo amuehlo eon sillas, mesas y lam- 
paras disenadas y producidas en los talleres de la Bauhaus (Fig. 74). 
Con el tiempo. cada vez mas disefios modernos de la Bauhaus, como 
las famosas sillas tubulares de Breuer, las lam paras de Marianne Brandt 
y los tejidexs de Gunta Mc»l.d r>btuvieron exito en las compelieiones 
internackmales y hieron adquiridos para mi production industrial. LI re- 
sultado a largo plazo. aunque no fue el -arte del pueblo y para el pue- 
bli> de Morris, hteron adomos. utensilios y accesorias de un excejv 
cional diseno moderno v a un precko mas asequible que los objetos 
pipducidos a mano por Iqs gremios dc las artes y los oficios (Whitlord. 
19H'D (Fig. 75). 

En la eptxa en que Gropius renuncio a la direceion de la Bauhaus, 
en 192H. para rledicarsc a su propio trabajo arquitectonico. la escuela 
era el principal centro para el diseno mtxlemo y se revisaron sus pro- 
gramas para t|ue Ucgara a ser tambien la m;is important en la educa¬ 
tion de arquitectura. Para entender lo que paso en la Bauhaus, es pre¬ 
cise cellar un vistazo al debate gtaieral entre los arquitectos modernos 
acerta de las inipliaiciones de materiales nuevos como el a* ero. el alu- 
minio, el cristal y el cetnento armado. Algunc^s modernos consicleraron 
los nuevos materiales indusiriales como oportunidades para la expre- 
siun artisticu, mientras <{ue ottos percibian los nue\ os materiales como 
una oportunirJad para disenar las necesarias cas.ts familiares asequibles 
o fabrica.s y escuelas en condiciones. Tanto las aspiraciones formates de 
la arquitectura. como las funcionales. se teriian ahora tie un nuevo co¬ 
lor merted a la apropiacion «Je nuevas tecnicas. Cuando louts Sullivan 
ai^uno la famosa I rase -Li Fonna sigue a la funcidn- en 1890. querta se- 
iLilar la importancia que tenian los nuevos materiales y tecnicas para sa- 
lisfaeer las necesidades Imnumas. Pero cuando Le Cori>usier ensalzo ia 
funcion en 192,5. la entendia en un .sentido mds tecnolbgico que se 
combinaba con el arte puro- de la al^stmccibn geometrica, de manera 
que la casa se convema en una maquina para \ivir <Le Corbusier. 
f!925J 1986) ( Fig.TO i. Esto no disminuia en absoluU) la elevada nocibn 
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Fii'ftjftA 7 t. Waller 
Gropius. Baubam. 
Dessau, Alemanhi 
11925-1926). Detalle del 
exterior. Foto cortesw 
de Maduirg Art 
Resource, Nucva York. 


que Le Corbusier tenia dc la arquilectura anno una de las bdlas artes 
o del arquitecto conio el heroico-artisu-redentor de la suciedad. A pe- 
sar de que hubo algunos arquitectos que defendieron la autonomia 
completu de los aspcctos fbrmales de la arquiiectura, la mavoria de 
ellos. incluido I xt Corbusier, intentaban equilibrar los componentes es- 
teiico, funcional y tecnoldgico/ 

3. El lu'Moriador del arte GeolTrey Saxe j> *r tjemplo, ddcnrlu. la idea dc que «k» cfet* 
105 Optio>s y los requniioN rstruouralcs rran vlisafitos, V cl arquitecto checu Pa> cl l.iruik ntn* 
Uma primada a la expresion artfetica Unto v. 4>ru la jntw iou cnmr» s -hrtr U iccuica. Lc*> turn 
bus en la carwra del taktttaso Rruivo Taut jlusinin cuAn dificil re*uluba nuniencT untdas 
amlxts dintenciwK* oscilo enire un tcmpmno sutfio dc que -la atquitccmra no tienc otro 
pntpbsiiu quo cl dc scr IxjLLi y Li exalt, u ion socialists oxno miembro <V1 Workers Council 
fur Art trus la guerre y, par ultimo, trcapiOilb posuinnes dcscrmbo-amto en una ttutirirt sc- 
gun la cual la funcinn v la eontfrueddn oul«ui suhotdiru*da.s al -arte dc la pmports6iv. 



Fini. ha "5 Marcel Brener, silkt, modelo B32 (< ;t 1931). cortesia del Victoria 
and Albert Museum, Londres Art Resource, Nucva York. 


Si hi labor cducativa y de dLserio de Gropius en la Bauhaus hasta 
1928 habfa sido orientada por una vision scgiin la cual debian equili- 
brarse arte y funcion. su sucesor, Hannes Meyer, se decantti hacia cl ex- 
tremo funrionalista y tecnolbgico: La construction es un process » tec- 
nico. no estctico, e indefeoiblemente la concepaYm artistic.! dc una 
casa contradice su bin cion pracTica- (Kruft, 1W, 386). La vision arqui- 
tectonica de Meyers era una combination de un austero estilo moder- 
no con un compromiso de enseriar a los eswdiames a diseriar dc un 
modi > •funcional-construciivo-colertivo* i Droste. 1998, 166) Fn 1930 
Meyer hie dcstimido por su pensamieniu comunista y reemplazado jxir 
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el a politico Ludwig Mies van der Rohe. quicn modifier* d curriculo de 
la Bauhaus ) se deeanln por la pUra teoria arquitectonica y de diseho. 
eliminando los requisites de destrezas mammies o artesanales v convir- 
tiendo los tallercs en estudios de diseho. Aunque Mies enlatizo las de- 
terttiinaciones tecnol6gicas de la arquiteuura y la necesidad de diseiios 
austeros, tenia un refinado sentido de la forma y una preferenda por 
los materiales nobles. c|ue siempre bdndaban a sus edlfidos utva sutil 
dimension estctica. Mientras que para Meyer la arquirectura era solo 
ConstnicTion {Menu'll), para Mies se irutaba de Arte de Consiruir {Man- 
kinish, y mientras que Mever alecdonaba a sus estudiantes con pro- 
blemas de diseho detinidos por nccesidades sodales espectficas. los 
problems de Mies eran puras tareas de diseho ron unas poors especi- 
ficaciones. Segun la enserun/a de Mies en la Bauluus. la arquiiectura 
era arte, confrontaeion am el espado, proportion y material* (Droste 
1998, 212* 1 u. V asi. la Bauhaus misnut. fundada para unit* las artes v 
officios, lo estetico \ lo fundormh paso mis ultimos cuatro anus balan¬ 
ced ndose entre los dos polos del arte divldido* 

Mientras unto. Hitler v los nazis habian iniciado su marcha at poder 
explorando el resentimiento y el deseontento de una nacion derrotada 
que ahora sutria los efectos de Li Gran Depresibn Tal \ como descu- 
brieron muy pronto los escritores, piniores y compositores alemanes. 
Hiller detestaba el arte moderno en cuakjuiera de sus formas. Mas tar- 
de. los nazis orgunizaron una inlame exposition rittilada -Aire degene- 
ratio. H937) y atacaron la literatura y la musica modemas. que eran 
contrapuestas a la musica -alemana- de Wagner en cuanio modelo adt 
ctiado. En arquiiectura. Hitler encurgo monumenules ohms neoclasica> 
con dentos de columnas para sus dependencies publicas. aunque para 
las easas de los nazis defendin tin aspecto aleman popular traditional. 
Tna de las primeras eonqufistas politicos de los nazis para conseguir el 
poder total hie la victoria electoral de Dessau en 1931, a partir de la 
eual empezaron irunediatamente a asedHar a la Bauluus hasta quo en 
1932 la cerraron definitivamenie. Mies van der Rohe intento hacerla re- 
vivir como escuela privada en Berlin, pero apenas pudo funcionar has- 
ta 1933. a undo Hitler Itegb al poder y la policia la cerr6. 

Muchos de los profesores de la bauhaus incluido Gropius, Mo- 
holy* Nagy v Mies van der Rohe, cniigraron a F.stados Unidos. donde te- 
nfan una gran intlucncia (Gropius. 1965), A pesar de las devlaracioncs 
de Gropius v del ejemplo de los expert memos de la Bauluus para reu- 



nificar el arle \ lr>s oficios en 192b, los ultimos disenos moderncs \ los 
movimientos arquitectonicos en Non camera’a v Europa no podrian su- 
perar la separation entre el disenador (ani.su > y el reall2ador i.artesa- 
n6). En cuantu objetos hmcionales producidos en seiie para su distri- 
bucidn comercial, los product! >s de diseho sfiguicron siendo parte de 
las artes menores incluso cuando eran emplazados en lugares como el 
Museo de Ane Moderno. F.n los museos los tejidos, las si Has y las lam- 
paras pocas veces se exhiben como obras u modelos plenaniente sa 
tlsfactorii «s desde el puntu de vista de su funeion, sino como ejemplos 
del desarrollo estilistico formal o del genio expresivo del urtista-dise- 
riador. Igual que movimientos un absolutamente disiintos entre si 
como el dadaismo surrealismo y el consirucuvismo ruso. el ideal v la 
practica de la Bauhaus habian combinado la modemidad t on la volun- 
tad de stipetar la separation entre el arte y la vida cotidiana. Al refor 
zar el triunfo de la modemidad v del fundonalismo en el diseho de los 
objetos cotidianos. la Bauhaus se acereo a sus objetivos de rcunifkar el 
arte y la vida cotidiana mas de lo que In hicieron el dadaismo o el cons 
tmetivismo ruso. Aun asi los rres movimienios han sido asimilados por 
la historia del arte formalista v por los museos de arle como estilos y 
teorias del arte, de tal modo que >u proiesta contra d aislamiento del 
arte quedo neutralizada 


Thus fh.Osofos-critu:c>s sobrl l\ division del akie 

Quiero concluir estas observaciones sobre los prr>ce.sos de asimila* 
cion y resisrencia en los primeros anos de la modemidad ateniliendo 
someramenre a tres fikxsofos-criticos que fuerun mas alia de los pn >ble- 
mas intemos generados por la modemidad para centrarse dircctamente 
en Lt division subyacente entre ane \ artesania en 1930: el idealista bri- 
lanico R, G. Collingwood, que intento reforzar la division, el pragmatis- 
ta noneamericano John Dewey, que intento disolvcrta, \ el misfico 
marxlsia judio-aleman W alter Benjamin, qufen intento trasccnderla. Hn 
cualquier caso. el pensamiento de est»^s autores solo puede ser enten- 
dido de un modo adecuado st tenemos en cuema que la cultura euro- 
pea. trauinatixada por la matanza de la Primera Guerm MundiaJ y las 
desasiros.is consecuendas re\ oluckjnaria.s que desemlx)caron en cl las- 
cismo en Italia y el oenrumismo en Rusia, estaha profundanicntc agita- 







da en 1930 por la Gran Depresion y cl ascenso de Miller y Stalin. Kn 
semejante amhientc. muchos artista* y criticos. lanto europeos corn* * 
norteamericanos, dieron la espalda a la abstraction modern* \ al expe- 
rimentalismo para abrazar los estilos representatives. que parectan ins- 
trumentos mas adecuado* para transmitir un mensaje politico* 

U defensa dc Collingwood de la division de las bellas artes y los 
oficios en sus cm rito^ de 1920 v 1930 es partin ilarmente irtteresante 
para nucsiros propositos puesto que cl rcconocia expltcitamente que la 
modern* polarkiad de bellas artes rvrsus oficios solo so remontaba al 
siglo win,. antes del cual la pa la bra -arte* signifkaba algo muy parecido 
a •oficio- \ los artistas se consideraban -a si misrnos como artesanos- 
< 1938, 6). La tarea de Collingwood era complicada porqtle no solo que- 
ria retrendar la lucha de los modemos contra la rcpresemacion sino 
tambien exporter el error que implicaba suponer que el arie genuine> 
podia sen*ir a fines politicos ise quejaIra de que •nucsiros jovenes es- 
critores- sc oricnien por -la propaganda... del conn misrnos 11938. *1 L 
Gollingwood estaba coitvencido de que la mayoria de los individuos se 
cquivocaha al considerar arte las obras artesanales utilitarias o repre- 
sentativas. como los retnuos •• los himnos. en lugar de entenderlas en 
su senrido estdtico -propio . La arresania. segun Collingwood, es cual- 
quier rrabajo que delilicradamertte recurre a un* recnica (como la re¬ 
presentation J para conseguir un efecto espeeifico en su publico. Lis ar* 
les representaeionales. ya scan las canciones patriot icas. los puisajes o 
Li poesia moralist* como la de Kipling, persiguen generar empeipnes 
especificas que seran utiles en la vida practica. Junto a estas «magicas- 
anesanias utiles. Collingwood lambien exclitye del arte, en ettanto ane¬ 
sania para el «entrelenimienu> T Lis historias detectivescas. la musira 
para baibr, los sbou's radiofonicos y las pcilculas —las cuales buscan 
despertar emociones solo por diversion. En contraste con las anesanias 
utiles v las dedicadas al eniretenimiento, el verdadero arte es un acto de 
expresidn imaginativa que requiere comprension intCTpretativa. Al con- 
trario de lo que sucede con el artesano, cjue persigue un resuliado pre- 
concebido. el verdadero artisia no sabe de antemano el resultado del 
proceso de descubrimiento y dc creation (1930L A pesar de las apa- 
rienciax, la reafirmacidn de los supuestos de las bellas artes por parte 
de Collingwood no asigna ntedios o generos al reino de los oficios: lo 
que permite saber si algo debe ser considerado como anesania o como 
arte es la met new en que el artista emplea el medio. Collingwood pa- 
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recta concebir a la mayoria de las pcliculas como anesanias del entre 
lenimiento o de la propaganda, dado el empleo de la tecnica para olv 
tener un efecto determinado. pero su teoria conrempLma la posibilidad 
de que un verdadero artista usara el medio cinematografico para des- 
cubrirse a si mismo a traces de la imagination y la creacion. Aun asf, el 
prccio que la teoria expresionisia de Collingwood acaba pagando por 
su ape mi ra a una asimilacion seleetiva al -arte cabal- es el mismo que 
pagaron las teorias formalisms: la elimination de la fund bn especifica y 
la devaluation de la tecnica. 

Al mismo tiempo que Gollingwtiod exponia lo que consideraba el 
error o la confusion entre anesania y arte cabal, John Dewey atacaba 
conmndentemente la separation entre Lis bellas artes y las artes utiles 
y. en general la escision entre el arte y la vida: -Establecer una diferen- 
cia de ///»»> entre las artes utiles y las bellas artes es... absurdo... la lini- 
ca distinction basica es la que puede hacerse entre mal ane y buen arte, 
y esta... se nplicn igualmentc tanto a las cosas utiles como a las cosas 
bellas- i119251 1988. 282-831. Como Collingwood. Dewev defendra la 
modemidad. y rechazaba espedalmente la idea de un •arte proletaries, 
prcK-edente de la Union Sov ietica (1934, Pero. a diferencia de Co* 
llingwood, el queria no sblu incluir en «;1 ane las convencionaies artes 
aplicadis v populates, siiv» tambien iclentificar una dimension -artfctica- 
en las actividades cotidianas, desde Li costura y el canto hasta la jardi- 
neria y los deportee. La clave del esfuer/.o de Dewey para reunificar el 
ane y la vida cotidiana era su reformulation de la idea de lo estciico: 
haluj que conccbirla como una dimension de tod* la experiencia hu- 
nuna antes que como un tipo de experiencia separada. Para Dewey el 
nudeo de cualquier experiencia memorable es el sentimienro de armo- 
nia que se experiment* despues de un momento previo de dcsequili- 
brio. La unica cosa que permite distingulr la experiencia esretica de 
Otros tipos de experiencia es que la primer* constituve un momento 
panicularmente integrado y consumado de esc tipo de armoma. Aun- 
que todas las anes. desde la cocina hasta la pintura. implican un cicrto 
grado de experiencia imegradura o estetica, -las bellas artes descaasan 
en este hecho y lo potencian hasta su maxima expresidn* (193 1 . 2n, 
195). Dewey enfatiza que la utilidad no tienc pw>r cjue interferir con la 
posibilidad de tener una experiencia estetica amionizadora tras el de- 
Sequilibrio; a la persona que usa una taza de te no lc esta verado dis- 
tmiar de su aspecto e.stetico mas que a un pcscador que come su pes- 
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ca disfrutarel placer cstetico de la caia (l f )3-t. 13*I s . -tn-Sn, 261». F.I ver 
dadero uric es simultaneamente instrumental y consumatorio-, y eada 
vez que dividimos el arie en util y be llo -desmiimos su significado in- 
ITfnseco- <119251 19H8 t 2~1» Una consecuencia prictiea del esfuerzo de 
Dewey cn unificar las hollas artes y Ins artes utiles fue el modo en que 
su acaudalado amigo, .Albert Barnes, expuso su colecci6n de elabora- 
das blsagras rusticas entre los pin tores modemos de todo el mtmdo en 
su musco privado de Pennsylvania. 

Dewey establecio claramente una conhnuidad entre las hollas artes 
y los oficios al pennitir que cualquier objeto util pudiera ser suscepli- 
ble de utia experiencia estetica, pero existen otros pasajes en HI arte 
canto experieticia donde recalific a tanio las descrezas del oficio como 
el uso especilico. En ocasiones establecia una dicotomia entre la -mem 
utilidad-, en la cuul somos indiferentes al objeto en si mismo. v 4a ex¬ 
periencia estetica-, en la que somos indiferentes al uso. La -obra de arte 
estetica... sin e a la vidn cn lugar de prev< ribir un modo de vivir detini- 
do y limkado- 1193*4, 135). El esfuerzo de Dewey por superar la polari- 
dad de bellas artes verstis arte util ftaqueaba en este punto. En lugar de 
situar la dimension estetica de los objetos utiles on su uso en el semi- 
do normal de la palabra —a saber, en sus funciones especificas—. De¬ 
wey, igual que Emerson, a menudo sitiia la cualidad estetica en un me- 
tafdrico -uso- para Ins lines de la vida-. Aunque Dewey brinda un 
papel mas positivo a la funcion en las artes la tecnica y lo material del 
que incluso les asigruran las teorias formalisms de Ricgl o expresionis- 
tas do Collingwood. su posicion en torno a las artes utiles acaba resul- 
tando ambigua. No obstante, Dewey sigue siendo una flgura clave para 
la tradicidn de la resistencia, y ha habido tin resurgirniento del interes 
en su rentativa tie reconstruir los conceptos de arte \ de estetica <Shus- 
terman, 2000). 

A finales de 1920 y principios de 1930, Walter Benjamin tuvo qtie 
sobreviviren una Alemania sometida a una devastadora inflacion. al de- 
scmpleo y la vi< >leneia fxilftica* y su unica tuente de ingresos eran los ar- 
ifculos que csoibta. Cuando los nazis llegaron al poder. se file a Paris, 
con tin pequeno esiipendio otorgado por el Inslituto Aleman para la In* 
wstigacibn Social, una institucion que en afjuellj epoca ya se habia e\i- 
liado a Norteamerica. Los tempranos estudios literarios v especulacio- 
nes cle Benjamin se habian formado en la tradicidn mistica judiu, pero 
en 1930 ya habia derivado hacia una perspectiva materalista —aunque 
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tuinca abandon^ mi utopismo religioso. En su citadn ensayo de 193n. 
-Ui ohm cle arte en la epoca de su reproductibilidad tecnica-. Benjamin 
explica que hasta la epoca cle los meclios de nvasas, la obra de arte ha¬ 
bit poseido un aura-. En la Edad Media y el Renacimiento. tenia un 
aura rdigiosa. derivada prindpalmentc de lo que represent aba; a prin- 
dpios del jxmodo mcxlcmo. la obra de arte fue secularize ndose paula- 
linumcnte. y su aura fue convtniendo.se en el aura estetica de la obra 
unica, autonoma, una suerte de religion del Arte. Pero en el siglo xx, 
alirmaba, el aura de la obra singular se habia devaluado a causa de me¬ 
dics de tnasas como la fotogralia. las pelkulas y la grabacion de soni- 
do. que produeen multiples copias muy batatas. Benjamin sugiere ade- 
mas que estos nuevos medios const ituyen las formas artist icas cm dales 
del siglo xx porque liberan al arte de su aislamicnto cstetico y le per- 
miten realizar una fundon politica c infonnativa en la vida cotidiana 
11969. 21-52). 

La acogida entusiasta tie Benjamin a los medios de masas y su re- 
cha/.o de la obra de arte autonoma ha sido muy cntlcada, empezando 
por Tlteodor Adorno.’ Pero muchos otros escritos de Benjamin son atin 
mas atnbiguos que el ocasional marxismo ortndoxo de su ensavo mas 
lamoso. En El narrador-, por ejemplo, defiende que los relates orales 
narrados por caitipesinos. artesanps y nlercaderes en Li sociedad prein- 
dustrial consiituian un oficio que se nutria tie la experiencia personal \ 
se abastecta de la sabiduria tradicional de los pn>verbios. Pero la llega- 
da de la imprenta disminuyo progresi\ amente el papel de los rdaios 
personates puesto que los generis como la novela, con su escritor-ar- 
tisia aislado y sus solitaries lectores, empezaron a <K iiparel lugar clc los 
reiaios orales. Benjamin describe el oficio del narrador con una e\i- 
dente nostalgia. > Bernd Witte ha sugerklo que deU: asociarse est.i nos¬ 
talgia a la admiration de Benjamin por los -escritores operantes'" que 
aparecieron en la Union Sovietica antes de que Stalin los eliminase 
(Witte, 1991). l>e acuerdo con el ensavo de Benjamin titulado -El autor 

i AxJnmt) c\pluuitia que Lis vun^uardias mas difidles. como In de Schonbcrji o la vie 
KafLa, no st* timiuhan ,i ulenur urta iimiempbcicin es»tctk:a apolitica, y afuctiu que 
nK-tlUv> dc en GiruNo, eran instrumenliJs retrograd<^ de mu indu^ru cultural- ra- 

piulisu que »r •mrrti.i ,i 1o> tr.itxijadures en coasumidnres pa*.ivo«. Otn>> han con^tdcni 
el ctineepto de aura* cojno al^ 1 lonfuso y fii.M*uttbk* 

^ Kds acr«qt-nviv i b dd tennmo ijue Icsils Arm ure Ji.uf tn «t ankuL* -IU .itjior a anr. 

pr«Xlu«ii t« cn JlumtndCKWiix Ul. ienuitu ,i* v^rm 1 Madrid, Ta\jru>, 19^5 CN, t i 
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como productbr-% en la figura del •cscrilOf opcrante* -la dlsrJncion entre 
el aucor y el publico- empieza a desaparecer \ -el lector esti siempre en 
condidones de convertirse en escriior. La escrimra deja dc ser un arte 
especializado y dcviene una practica cotidiana (198b, 223). En 1940 
Benjamin huso de lus ejerdtos alemanes que avanzalxm hacia la fron- 
tera espahola; cuando su gaipo fue detenido, temid ser capmrado v se 
suicide, Benjamin nunca tuvo la ooisibn de reeonciliar ia dimension 
mistica y el matermlismo en su pensamiento sobre el arte en la era dc 
la rcproduetihilidad tecnica. pero muchos han situado sux ensayos en 
ire las textos mas sugcrcntes del sigjo xx para la reflexion sobre el arte 
dividido. 


La MontfKNnMU v hi. pormausmo trilm-antfs 

Despues dc- ia Segunda Guerra Mundial, los rnundos amsticos dr 
la musica, la literatura y la pintura volvieron a las luchas inrernas de la 
modemidad. El cxistencialismo en Francia hie un loco, de singular in- 
tensidad, para una literatura comprometida social memo, pero en los Ex- 
tados Unidos la preocupaddn por las cuestiones socialex y el uso de los 
estilos representative *s se desprestigio rapidamente, unto en la literatu- 
ra como en la pimura, al tiempo que la experimentation modema revi- 
via y triunfaba, gracias en pane a las lecciones aprendidas durante los 
aftos cuarenia dc los muchos exillados europeos. Paralelamente a este 
cambio en las artes en si mismas. las teorias formalisias ganaron peso 
entre los criticos litemrios (Cleanth Brooks), los de artes visual es (Cle¬ 
ment Greenberg) y los csietax (Monroe Beardsley). Las exploraciones 
fundamenules de las subyacentcs divisiones entre arte y artesania »> 
aite y sociedad. como las promulgadas por CollingwoocL Dewey y Ben¬ 
jamin pasaron a un segundo piano junto con la eonciencia social en el 
arte, la literatura y la musica de los aftos treinu y de los ah os de la gue- 
rra. En las artes visuales. a 1 gun os criticos defensores del expresionismo 
abstracto de Jackson Pollock v de Willem de Kooning estaban en con- 
dicione.s de negar que las ohms realist as hieran verdadero arte. En los 
departamentos de literatura y de critica literaria, el movimientn forma- 
lista denominado ahora New Criticism (Nueva critica ) se hizo dominan- 
tt\ y los estudiantes fueron alentadox a centrarse en el analisis intcr- 
no detallado de los poem as o las novelas, en derrimento del analisis de 
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los origenes biograficos o dc las implicaciones politicas. Representantes 
de La vanguardia musical como Pierre Boulez estaban en condidones de 
eonsiderar las composicioncs tonales como no utiles y Milton Babbitt 
convirtio en virtue! el escaso publico tie la musica mocierrra en tin fa- 
moso ensavo de 1958, -;A quien le importa si cscudusN i Schwartz v 
Childs, 1998). 

En 1950, la modernidad v el formalismo recibieron un inesperado 
impulso de la Guerra Fria. Con la memoria de Hitler y de los nazis uun 
fresca v con el ministro de cultura de Stalin, Andrei Zhdanov, conde- 
nando incansablemente ert publico -el formalismo- como un signo de la 
-decadencia* del capilalismo, los mudemos y los formalistas ahora ad- 
quirian el cacheI del antitotalitarismo. Con cl apoyo del gobiemo de los 
Estados I’nidos. el Museo de Arte Modemo promovid exposiciones iti- 
neranies de pintura expresionista abstracta presentadus como signo de 
la libertad creativa y del liderazgo artistico de Norteamcrica por contras- 
te con la censura y el estancamicnto del bloque censor comunist a. En la 
Aleman ia Occidental, los posters de ia exposition anual Dncutuenta de 
arte contemporitneo, inauguratb en Kassel en 1956. rezaban: El Arte 
Abstracto es el idioma del rnundo libre-. Mientras unto, en Darmstadt 
una serie de -cursos de verano para la nueva musica-. hoy en dta legen- 
dariox. que habian funcionado desdc 19 m, obtuvieron b aceptacion in¬ 
ternational de los compositores de vanguardia, incluido Pierre Boulez. 
Luciano Berio y Karlheinz Stockhausen. Los pritneros participantes en 
Darmstadt no podian evitar ser consciences de la condcna sovietica del 
formalismo en musica puesto que habta sido reiterada por parte del (So¬ 
mite Ckiniral del Panido Comunista en 19-i8. el urio del bloqueo de Ber¬ 
lin y del puente aereo organizado por los albdos. No es de extra ha r que 
uno de los mas importantes flldsofos que escribio sobre la estetica mu¬ 
sical. The^)dor Adorno, defendie.se el serialismo tanto frente a b musica 
popular <3cddenial (-la industria capitalist;! del entretcnimiento-) como 
frente a la musica tonal preferida por el publico de musica sinfonica 
norteamericano y por los -marxistas vulgares- de la Europa Oriental 
Aun asL Karol Berger ha apunuido que cuando Stalin nuiri(’) en 1955. los 
partidos de paises comunistas como Polonia se dieron cuenta de c[ue la 
absiraccion modema en musica era polfticamente inofensiva. Al mismo 
tiempo, las vanguardias musicales de la Europa occidental asumian -el 
confoitable papel de... comhinar la aprobacibn oficial... con la auto- 
complaciente imagen de la subversion antiburguesa\ mienints las van- 






guardias musicules noireamerlcanas -alcanzaban Firmes pasiciones en 
las univcrsidades* 

A mediatlos de los an os cincucnta, Nueva York sc habfa com crtido 
en la meca mundial tie las artcs. y los compositores, esctitores y artistas 
norteamericanos despuntaban como celebiidades internacionaics si- 
inultane.imentc, los programas en los departamcnios universitarios dc 
liieraaira y las escuclas dc tcatro y dc bellas artcs aumentaron \ cl nu- 
mcro dc inscripciones sc increment^ consideniblemente. En las artcs 
visuales apareaan nuevos medios como la rcramica. cl tejido. la toto 
gratia y el cine, que la mayoria dc los individuos 1 labia aprendido pre- 
viamente en cscuelas conicrciales o como aprendices. El proceso mas 
generalizado de asimikteion do los nucvos generos y de las nuevas ar- 
les a las instituciones de las bcilas artcs sc desarrollaha ahora en un anv 
bienic socioccondmico expansive y optimist a. En los Esrados Dnidos 
el ane recibio en 196-4 una mayor corusagracion por pane del publico 
gracias a la creacion del Hondo Nacional para las Artcs. a la que sure- 
did una expansion sin prccedentes dc galenas, museos. sinfonias. com¬ 
panies de vlanza y teatro. icstivales ariisticos. revistas literarias, premios. 
V conscjos de arte locales y cstatales El Arte era por tin reconocido pu- 
biicamenre en un pais quo nunca habia tenido entre sus prioridades la 
culturn. Oe hecho. la rctdrica del elevado lugar que el ane ocupa on 
la vida fuc cal. que la rcaccidn desde cl interior del propio nuindo del 
arte no sc hizo esperar: sc produjo en la forma del ane po/>, espetial- 
mente en la exaltation por parte de Andy Warhol tie nociones como la 
de originalidad- con sus indigenes derivadas de la pttblicidad o Lis mic- 
\ a> fotograftas. y d nombre de su estudio —dondc los asistentes so- 
lian hacer la mayor pane del trabujo—, -La Eactoria-. Naturalmcnte. ton 
la excepcion tie unos pocos incombustibles roaccionarios formalistas 
como Clement Greenberg, estos deulles no hacian sino incrementar la 
repucacion anistica de Warhol. Ask la subyacente polaridad enue ane y 
olicios continuo distorsionando la production v la recepcion de las ar- 
tes, complicada ahora con los procesos de asimilacion v de rcsistencia. 
pj siguiente capitulo concluira mn unos pocos ejcmplos de la segunda 
niitad del siglo pasado. 


;MAS ALLA DEL ARTE V DE LA ARTESANIA? 






Cuantlo Carolce Schneemann fue invitada al Festival de Cine de Te- 
lluridc on 1977 para proyectar su pelicula Kitch 's Last Meal, se la j no- 
toco a -salir.se dc su papel v poner.se directamente frente al publico. 
En su intervention. Schneemann se desnudo y se unto el cuerpo de ba- 
rro, y dcspucs empezo a desenroliar lentameme un pergamino que iba 
leyendo a niedida que lo extraia de su vagina. Describui el enfren- 
tamiento con un realizador que se quejaba del -desorden iniimo... la 
scnsibilidad a flor de piel... la indulgenda confesional- de >us pelicu- 
las. Conorida como Interior Scroll iRoWy Interiori. ia performance de 
Schneemann planceaba temas en distintos niveles —la identidad de las 
mujeres como creatloras y procreadora.s. el lugar de la cxpcricncia per¬ 
sonal en la creacion aiTisticn v el cuerpo como fuente de saber. Como 
la mayoria del arte de la performance tic los a nos setenta, Interior 
Scroll pretendia tlcanzar lo que Schneemann denominaba <\ distan- 
ciamiento de la perception del publico-, la mirada. Ia escucha o la lec- 
rura pashas que habitudhnente sc dispensa a las peliculas, la miisica o 
la literatim* (Sayre. 1989, 90). 

Auncjue desde 19~0 las artcs se ban caracterizado por el pluralismo 
y ban rehuido la generalization. es justo afirmar que una de las princi- 
pales tcndencias de los tikimos ircinia anos ha consistido en intentar 
reintegrar. desde la esfera de la intimidad personal hasta la de la agita- 
da poiitica, el arte a la vida. Asi. la cukura occidental, como un com¬ 
pulsive. indhiduo que no puede ev itar repetir las rrusmas acciones una 
v otra vez, parcce haber side incapaz de evitar la repeticion del tipo de 
division merced *\ la cual separ6 en un origen cl arte en bellas artcs ter- 

drtesania. segregando al arte del resco de la socle dad. Hero esta rei- 
terada division se ha embrollado en lc procesos de asimilacion v de re- 
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sistencia. U* cuales. de divcrsas maneras, han tendido a ponerla en 
cuestibn. En este capitulo cxaminarc algunas de las paradojas y de las 
distursiones resultant?* de la reladdn rectpri* a entre la division de arte 
y artesania v los pnxvsus de asimilacidn y resistencia. Me centrare en 
estos efectos en relacidn cun el arte •primitivo o -tribal*, el movimiento 
de los oficios cornu artes-, la tension entre -arte* y duncion- en urqui- 
tectura, el auge de la futografta en aianto arte, el Temur de unu muer- 
te de la literatura-, el debate en torno a la musica de mas.is y al cine, las 
divcrsas respuestas del mundo del arte encaminadas a conscguir que el 
arte y Lt vida 'se den la mono v, por ultimo, en ulgunas obras de arte pu¬ 
blico controvertidas. 


Artf. •primitivo 

A principios del siglo x.\, los artistas europeos. desde Paris a M«*s- 
cn, quedaron fascinados con cualquicr cosa -no civilizada*: las artes de 
los nirios. los ingenues principiames, los entermos mentales, los cam- 
pesinus de los pueblos, en resumidas cuentas, los .primitives-. 1 HI -arte 
primitivo- quedd definilivamente asimilado a las institucipnes artist ica* 
a mitad de siglo. pero los ataques de 1980 a las implieaciones del ter- 
mino -primitivo* fueron tan unanimes. que c&si ha desaparecido dc las 
fachadas de los museos o de las portadas de los libros (Fabian, 1983; 
Clifford, 1988; Torgovnick, 1990). En 1983. aiando \isite por primera 
vex el Museo Heard de Phoenix dedicado a las artes de los indios 
del Suroeste, las palabras -Antopologia y arte primitive- estaban toda- 
via pegadas a la fachada; en 1991 no solo las habtan quitado sino que, 
ademas, el mismo museo presentaba una exposition (itulada hi illu¬ 
sion exotica: el a no. la norelay el mercado que planteaba interrogan- 

1. \ no dc los mKns mas populares dc In mw lento c> que Picasso •deseubrio* anc 
primiliva: b histofia real accrca de coma los objetas africinos, <!c Oceania y cle los Indio* 
amcricanos *r despbzaron dr Las colcccioine* etnogrflh'ca* a U>s tnuso;«s de arte es bo¬ 
urne irb- compleb e imptica muches fac^ores que van dcnlc la* ideas d«rl sigln win •-» 
brt* rl hue it -salvaje, pasaiidn pup la bCisqucda deritTi* 'nonica dc Ins -• •rigencv id Vnc \ 
la jjTOyccodn cle artisia> cornu Gauguin o Conrad dc la Iigcreza aextul y la nsrura espi- 
ritualid.id iU* ins nativns, liasu los K'dricos vxpivMom>l.4S v toimalistas dc priiV-ipivas dd 
•*igl«* vx como Roger Frv quicn pmclatiwha la -absoluU Uberttd plisika* Je -esiu*. an<v 
nimos salv^jes-(11920! 1<*»\ 10W. 



ies acerca de la apropiacion de los artefactos nativos para cunvertirlos 
en arre. 

Fero la afx)licion de la terminologia polfticamente incurrecta solo 
crea la ilusion de que henios cambiado nuestra mentalidad gtaeias al 
cambio dc una palabra por otra Algunps criticos bien inrencionados 
creen que basta con caliticar hasta la exasperacidn el termino -prbniti- 
vo de etnocentrii o, para nraniener. no obstante, el -arte* como un mode 
universal v complementary) aplicable a los ubjetos etnogril*icos. «|iie de 
este riflbclp s.an -eies ados al estatus de obra de anc iPrice. 1989. 68). En 
ronsecuencia. esta recalith ;j< ion tiende a promover solo aquellas axsas 
que se adecuan a las ideas europeas de arte, mientras el resto queda re- 
legado a l\ condicion dc artesania, aun cuando ninguna de Lale.s divj 
siones exista en cl seno de las culniras dc origen. En los anus ochenta. 
por ejcmplo, un Conxejo Estatal .Anistico en Alaska tuvo que explicar 
reiteradamente a los indios inuits de Alaska que las esculturas de mar- 
fil y \os rosarios podtan ser considerados -comi> arte-, pero no asi los ca- 
yacs \ los arponc-s (Jones. 1986). Lo que a nosotms nos parece una di¬ 
vision natural entre arte y artesaiua resultu ineramente arbitrario para 
quienes no estan completamente aculturados e integrados al sistema 
del arte europt»u v’ norteaniericano. La pularidad entre arte y anesanla 
aparecc para irnpuner la siguiente altemativa: o bien obligamos a las ar¬ 
tes cle esas sociedades a acomodarsc a un niolde ajeno, a saber, el de 
las Cbellas) artes: o bien las denigramos como meros oficios, Para evitar 
cl etnocentrismo negativo de relegar la milsic a. la danza o las esculiu- 
ras que admir.tmos al estatus dc (jficio.s. inettrrimos en el etnocentrismo 
positivu que consiste en asimilarlos a las bellas artes. Pero la conside- 
racirin dc las mascaras de Africa o dc Polinesia hiera de sn contexto ri¬ 
tual implica desv incularlas de las eostumbres. meterias en cajas de me- 
tacrilato para qtte podamps cornernplarlas los domingos solo parecera 
una elev aci' in- inevitable a quienes colocun -el arte por si mismo* en la 
cumlire dc los valores ( Fig. “’ri. 77L 


1 -Iribal* ticiu* proh|4?m;iS muy p.iret.idc»ts j l<^ dc -primiliva pero rt-niliii dilfril en- 
fontrar un terruino general 5wUbbct»»nr» pant b cnormc variedad dc socicctodcs que Kan 
producido csta«i obnu. lit* a<ljjpi.ido b cxpreriii'm -pequeru c-i .ib- o>m* • b mas itcutra u 
Pvsar dc que no •_* del xotlo saiisfactorni. Vcasc Andcr^n • 1989' * Oral mm 11976). En 
nronoj, domic rl louvre htzo pul ilka b ajxrfturu dr; una stxxidn dc -.irtes pnniilivas* cn 
b prima\rra dc*! arto Juiti. alguna ^ente prcficn? U5ar cl itrmino tlr arts premiers'. 





bV,i i n ”V Cuituni baga, cahezal (Nimlni), mcdiados del siglo \i ;i 
eomienzos del madcna. residues dc tadus dc metal, 199,-* cm x 
61 cm, W. G. Held bund Inc.. v E. E. Ayer Endowment cn memoria 
de Claries L I Iutchinson. 1957. IK). Fotografia 2000 Art Institute ol 
Chicago. Reservados todos los derechos. S t puedc* ver un cabe7.il si¬ 
milar en mi conrexto original, comparers la lipura en la pagina si 
guiente. 



Ficutla ” 7 “. Cultura baga, Labe/al niml a con vesiido 11911». Fotografia dc Andre 
A rein, Uisitrin* de to Guthfr fiunwise CParis, A Challamd, 191 1 >, Ida pose, to- 
macLi antes de la epoca dc la fotograffa tnM.intanea, no pemiitc apreciar el di- 
namfenio dc la figura awviada cn action, tomo parte dc una cercmonia que in- 
titiia el sonar de los umlxires. la dan/a v los cantos cri un ritual esptvuu. ulai en 
el que partu ip.tba una niullituri 


Ningun ejemplo es mas revd.idor del fracaso al que est j atxxada la 
tenrativa dc repensar cl «me* cn la ficuse -arte primitive- o -arte tribal- 
que la alarma cn tomo a las dalsiJicariones primitivuv y cl desprecio 
hacta cl -arte turistico*. F.n cuanto b >s curopcus y los notteamcricanps 
empezaron a colecvionar artefact! >s y a grabar la musica y las dan/as dc 
las sociedadcs a pcqueria c sea la como si fucran arte, la genic tie cstas 
sodedadcs sc adapid a las nuevas oportunidades. Hoy, la interpreta¬ 
tion dc danzas rittialcs y dc ttiusica. o la rcalteacidn dc c-scuhuras, teji- 
dos y cacharros para los fura.stems, sc ha comertido cn la principal 
fuente de Ingresos para la inayorta dc cstas comunidades (Julcs-Rosct- 
tc, 198*t>. Hero a causa del prejuicio de las hellas artes opuestas a la ar- 
tes;inia. los europeos y los norteamericanos son desdenosos con cual- 




quier cosa que sc liaga por dinero. y sblo quicren lo que definen comn 
autentico. -Auteiuico signifies habitiialmente lo que ha side hecho en 
un estilo herectodo para servir a un tin tmdicionalmcnle establecido. 
rnientras que las cosas que se hacen para vender a los forasteros son 
despreciadas por falsa,s, turisiicas a kitsch. En las galerias africanas de 
a lie a veces aparece escrito cn el rbtulo de tirra mascara no solo la tri- 
bm a la que pertenecc sino tambien la fra^e -ha sido usada*. to intere¬ 
st nte de esta aelitud desde un punto de v ista conceptual es que las es- 
culturas no pretenden ser -arte- en nuestro sentido. sino que. puesto 
que estan realizadas como ol>jetos funcionales. son consideradas como 
•autentico ane tribal-, rnientras que Jas esculturas que pretenden ser 
•arte- en nuestro sentido —a saber, hcchas para la contemplacion y ad- 
qulridas principalmente por su aspecto— son reduridas al estatus de ar¬ 
tesania. En el oontexto del mercado del -arte tribat. las distinciones tra- 
dicionnies europeas entre bellas artes y artesania desembocan en una 
contra diccion: los arte tart os utiles son elevados a la condieibn de arte v 
los artefaaos inuriles quedan rdegados a la categoria de artesania. 

Naturalmente, la impurtancLi entre una mascara o una figura ritual 
esculpida para vender a los forasiuros y las ricas conihinaciones de pie- 
zas que se usan en las ceremonias es distinta. Pero no se trata de la di- 
ferencia entre arte y artesania. F.l valor cspjritual de las esculturas reali- 
zadas pant usos rituales especiiiaxs n<i coincide eon la espiritualidad que 
le atribuimos a las bellas artes. I’n lallista de Haule produce un yelmo 
con expresibn temible para empleario un danzas ritualcs que sirven para 
asegurar el buen destine de su pueblo, pero una vex que la mascara 
queda aislada en la vitrina dr un museo de arte, fotogrufiada para deco- 
rar el libro que pondremos encima de nue.stra mesa de centro. o inmer- 
sa en el discurso moderno sobre el arte, se incorjxira a un sistema de 
sentido diferente. Las fabukts acerca de sus ricas asociaciones pueden 
resultar estremecedonimente exdtantes al Lnigado espectador de arte, 
pero la mascara se ha convertido, como Quatremere dijo refiriendose a 
las piezas de altar arrebatad.es a las iglesias ituliunas. en mero arte. 


3 Muiiius clc los mismos taUcrc* dc evuhura <|i*r tiacem repnvJu* i ‘.cmicn u> futsili 
cacioncs*. dc aOJeido coo cl ri itcrin tit' lm c cunisiri* r- vie cXpnMdones v 1*>S nurdumirs 
dc arte.) tambien hacen j> m• >_i•. para usos ritualcs y tienden a cunsktrrar **u profesfcSn 
•ioiih) un »>n* ioquc persigue -utiMaccr htttcquiMinv esUblrvid*» por los patronuv <KsU* 
fir, 1992, 15). Entre In* anulW* mas Intnesamcs dc los tallctcs dc reproduction actuales. 


Existen signos de que los efecios distorsionadores de la division en- 
tre arte y artesania empie/an a ser rtxronoddos por un numero cada vez 
mayor de individuos. Aunque algunos museos siguen mostrando sus vi- 
trinas con joyas otros, como el Museo Heard, en la exhibicibn de 1991 
mencionada anteriormente, han .sefialaclo dc un modo directo las dife- 
renews entre el sistema europeo de las bellas artes y las tradiciones de 
otras culturas donde estan socialmeruc iniegrados arte y anesania. La 
ejemplar exposition de Susan Vogel en 1997, Bauie. African Art W es¬ 
tern fyvs. fue tan efeciiva en cuanto a la contextualizacion de objetos v 
en el estahlecimicnto vie la diferencia c|ue algunos critjcos se quejaron 
dc halx;rse sentido como en una exposicibn dc antropologia (Vogel. 
1997). Los propios natives se han sobrepuesto a Lis tentative fonlnea.s 
de -etev acibn- en algunos castes, como el de los zunl, quienes obligaron 
al Museo de Arte de Denver a dev’olvcries sus Ahauuta (dioses de la 
guerra), o el de los kw’agiulth de la costa noroc-ste, que agrupan^n sus 
anefactos en museos cuituralcs organizados a partir de principios dis- 
tintos de los lipicos criterios con los que se rigen Jos museos europeos 
y nortuamcricanos (Clifford, 19HH. IUV*" j. Induso un los museos de arte 
mas tradicionaies las voces de los indios americanos se estan hadendo 
escuchar. Los principles dc Michael laicapa. un indiu mestizo con as- 
cendemes de las tribus apache, hopi y tew a. que se citan a continua 
cion, acompanaron y se e.vhlbieron cn cl Museo de las .\iTes \ la Cul- 
tura Indias en Santa Ee —un nuevo cipo de museo donde los indios 
natives norteamericanos contribuyen a dar h^rma a la mvestigacibn, la 
education y las aclividades expositivas. 

c Lomo llamamos cn realkkul a una pieza realizada • on las manos por 
mi familia? Fn mi casa lo Qannamos alfarcrw pmtada con disc nos que nos 
cuentan una liLstoria. En la casa de mi madre. lo Uamamos umi cesra de 
bxki para pc>ner las irmzorcas de maix para el palafrenero de la familia. Rn 
la casa de mi ahuela 1<> llamamos muneca Kuchina, una uniigen grabada dc 
la fuerza vital que manliene cl mundo hopi en pie. 1 lacemos piefcas vjtales 


:yC cuenra ta obfa dc RvT^s v Ki'it hrrt ( IwkvP ura 1c rcbmo al vomplejO tntercainlno sim- 
bolivn , JUc imptka el -arte tUfiSTuio. \ Cj>e Julvs-Rwcttc (1984); en l<* relerente al merva- 
do de arte africann, vease summer Pani Li dutensa «.U* la asimilaoon. \ ea?>e t >.mto 

0994), Davies <2000) v Dutton (2000); y para una crftica de la mi>jra. vdasc Stiiner 
(1994). 



para vcr, locar y semir .T)H>erumns ILimarlo arte l.spero que no. l\-nk*- 

u'a su alma, vt vida. A su gente.' 

En Africa v cn el Padfitro. algunas de las sociedades a pequeria 
cscula domic sc producen ancs tradidonales han siclo pane durante de- 
cadas nuevos Estados-mdon, «:uya rapida modernization ha desmantc- 
lado definitivamente el contexto social v religioso dc sus arte'* tradicio- 
nales. Algunas naciones africanas fundaron escuelas de arte y museos 
con enteric js europeas. que incluso se proponwn proteger la herencia 
cultural de cxios pueblos para evitar que desaparecieran pot efecto del 
insaciablc mercado mundial del arte. las mascaras tradieioriales v las fi 
gurus esculpidas se han con vert ido en objetos de coleccionista para las 
clascs nlras africanas. v algunos gobiemos busenn ahora figuras origi¬ 
nates para reprodueir las pie/as rituales con las que abastecct \ k>s mu 
scos nacionales. l J ero al mismn tiempo que las figuras Lradicionales. la 
musica y los rituales estan desapareciendo o transformandose en gene- 
re »s htbridos, muebos pinto res. esculiores, musicos v escriiores urbanos 
africanos com pi ten con exito en cl mercado international usando csos 
gencros y estilos. Como muchos tic los artistas indios norteameriemos 
que siifrieron la lendencia de !<>s blanous a estereotiparlos como ar- 
tistas indios*. los piniores y los esculiores africanos se ven a si mismos 
como simples artistas que trabajan en los slsiernas globules de las beilas 
antes o del arte popular (Oguibe y Knzxve/or, 1999), Mienlras tamo, mu- 
chos • oleccionistas, galenas y rnuseos europeos v americanos no solo 
lun -seguido manifestando su preference por la esctiltura ritual tradi- 
dqnal, sino que a dermis han empezado a asimilar piezas de arte con- 
temporaneo funcional y de arte popular africanos —desde ataudes 
en forma de autombviles hast a tiradorcs y utensil ios de peluqueria (\o- 
gel, 1991; Steiner, 1994)* 


-» ^ i esta declaration cn virui vistia t n 199”. la patina uvb i.H imivjo, hau;i juHo dci 
.mu anuu, tlefimu l,t inision dd mismo como L dt* uru uwtituium •pioncra dc? un nuevo 
jccrcamirnn > j h interpretation dc la* aflt?> y b rulutra dc? los indios naiivos. a paHif <k? 
U aul naii\o> y no-mltt • n - can comp.incrus acrivm t?n la investijr.u i*m. las cxpnsU.io- 
rit-s y b education’ < Urtp: www.mbdab.oig) 

= Alguni.-s de los problem.: - que ve han pjoducido en ia amopiaclbu dd are tnKil 
repnxtucen cn rl anltclo de ^similar cl arte fuktnum a bs bettas artes. Ft foldurisn 
John Mi< had VI.uh. pur ejernpln mfttn* en que k* Upl-.•ii.u jn.i v la i-hanisima 


La ARtfcsAMA HOMO ARTT 


No es extrario que la ditision enrre las beilas artes \ la anesania sc- 
haya itsado con v istas a la apropiacion de las artes de otras culturas; lo 
sorprendente cs que se Itaya usado para la division de Jos oficios que, 
segun confiaba Morris, debia superarsev Vunque los defensores de lo 
cjue se ha llamado *el movimienu^ de los oficios como arte- pretetidian 
liaber dejado arras la barreni enire las beilas anes y la ariesania, el elec- 
to actual del movimiento ha sid« • el dc dividir los propios csiudios sobre 
la artesanra en abordajes artisticos o artcsanales. Lt asimilacion de los 
mcditxs tccnicos en las I Hollas antes empe/.b a finales de los anos cin- 
cuenta tlcsvle dos flancos: [u»r una parte, el de los artistas, quienes cm- 
[lezaron a apropiarse dc los materiales identificados con los oficios: y, 
por la otra, el de los artcsamis que empezuron a apropiarse a su vez de 
los estilos v los propositos n« > fundonales de las lx.*llas anes. Despues 
de la Segunda Guerra Mundial, mudv >s depanamenios universitaiios dc 
beilas artes empezaron a • >fret er programas de estudio de los oficios. lo 
cual implied que los cstudi antes tic ccramica. textil \ carp in terra, que dc 
oir<j modo hubieran tenido ijue ir a barer de aprendiecs o a una escue- 
l:\ donde rtalizar su voeaci<3n t quedaron bajo el infiujo tlel mismo tipo 
de his tori a del ane \ dc ideas del mundo del arte que sus compancros, 
estudiantes de piniura o dc escullura. Asi. a finales dc los arios cincuen- 
ta. cuando el neodadaisnio v los artistas pop empezaron a experunentar 
con madera. nrcilla. libras, resinas y plasticos. algunos cenmiistas, oottio 
lVter \ oulkos, empezaron .i in»:orporar elementos cstilisticos del expre- 
sionisrno absrracto a sus pie/.as y a moldear multiples tubos v extra has 


deherfan ser visus <omo um.ilr> \ bs> bdias artc.s <*n tuuar dc c6mo su drbil r im[x*rtcx' 
to rci> 1 1991). ^ Hf^nry* Glassie. «mnt|ue admit** que t.i ma\ura dc lx. pio a.s populates 
‘•on ju<>*ad,is pcx <iiiit-n^s bs itaccn y las u^in cn vhrud iJr lxs desifezas qu«- implican y 
■Jc* la funcirtn que docinprhan, alirno (pir no deberumo.s Uamaibs ofkic* >in<* artr, 
pucsio qut* *aitc ci» una pal.il>ra un cxaluda rnire nos*otT 05 - (1^89. 10). Aunquc simpali- 
*'° Cun el dest*) de Mach y d»: rdassle de que el fotetorr alcancc el estaivLs dr arte, e^ ,*lu> 
tanir que umguno dr cllos cucStiqtie la raitcRoria dc las lv‘Ib> arte^. que e». ptiA isamcn 
lc b causantc dc las di^ursionc* que ticmin> ian: sunj)letnente aspiran a ImeRrar el 
Fnldorr al arir. las dLsrorsmnes v:>n tudavia nus nrla«U> en la aprbpia. *ijn dc lo que -e 
Hama arte autsuler (marginal, periierkm, en el cuill bs visit Kies rdijiiosas n las ;m«>maJia> 
pMqmcas dc sus auiorts m* n iunoradas o v xploiadas en fav it dd interes del j>ulilitc> dc 
ane \ cause !anicnkis de Amc?s ; CuIjIks, Lrppard \ Mcfciti'cn Hall s Mcti alf«199i>. 


formas abultadas en las vasijas, o a practicarles agujeros de manera que 
fiioran inutilcs como -recipientcs- (Mg. 78). Voulkos y sus seguidores 
muy pronto fueron denontinados •esculiores de ceramica- en lugar de 
•a!fareros> o «anesanos* (Slivka, 1978). Transtormaciones similares tuvie- 
ron lugar con otros medics usados por los artesanos. Lo que antes habia 
side la «costura* ahora era -arte de la libra- mcrced al trabajo abstracto y 
tridimensional de Leonore Tawney, Sheila Hicks y Claire Zeisler. Los 
mucbles hechos a mane se transfortnarun en »el arte de la ebanisteria* 
per obra de gente tan variada conto Sam Maloof. Wendell Castle y Ri¬ 
chard Artschwuger. cuyas aproximacinnes se incorporaron a lo hasta 
entonces fundonal para Uevario a lo raramente Ciril. F.n el ambito del 
crista I, el gran cambio se produjo en 19^2 cuando Hany Littleton intro- 
dujo un pequerio homo cuvo tamarto pennitia tenerlo en un esiudio y 



Fiocra T 8. Peter Voulkos Mamina basailanle (1956). Tallado en rueda y 
coastruido en laja de piedra. Coitesra del National Museum of American An 
Smithsonian Institution. Washington. D. C Art Resource, Nucva York. 


d 'arte del vidrio- emergib, alcanzando luego algo parecido a la apoteo- 
$is de la pura forma gracia.s a la obra de Dale Chihuly. 

Con un impulse extraordinario por parte de las feminisms. la arte- 
sania de las tapiecs tambien paso a formar parte del movimiento de los 
oficios como arte; el rnusco Whitney dedico una exposition en 1971 al 
tapiz americano. y otros museos importances hicicron lo mismo poco 
despues (Fig. 79). Con el afan de agrupar viejos tapices como piezas de 
arte, los tapiecs Amish eran especialmente valorados por algunos co- 
misarios de cxposiciones y colecdonistas, porque sus formas gcometri- 
cas simples los record a ban a las pinturas abstractas. Pero lo que inicial- 
mente era el auge experimental de un oficio. fue muy pronto invadido 
por artistas profesionales \ llevudo a cxposiciones tales como Wane del 
Uipiz n HI <i Hist ay el tapiz (MacMorris y Kile. 1986). Muchas mujeres ar- 
tisras influenciadas por el feminismo se sintieron atraidas por la arte- 
santa del tapiz como un mode de conectar con mujeres creativas del 
pasado, aunque ocasionalmente los artistas profesionales tan solo di.se- 
nahan los dibitjos originalcs y pagaban a otros para que los trasladasen 
a los tapices. Aun a si. tambien hubo artistas que ya cortodan o apren- 
dieron las tecnicas necesarias y empezaron a centrar sus currents en 
crear tapices para colgar en las paredes hechos en estilos artisticos con 
temporaneos. tamahos diversos y materiales inusualcs. Aunque estos 
tapices de pared eran una subclase del arte textil, llanurlos -tapices- fue 
una manera de conectarlos con las calidas asociaciones de un viejo 
ttiudo de vida rural y con las actividades comunitarias en las que se ins 
cribia su origen. especialmente en el cava del tapi/ de abeja. Concebi- 
das estrictamente como obras de arte en vez de como cubrecamas o 
colchas, los tapices artisticos se encantraron en oca stones con una do- 
ble resistencia. l£l prejuicio contra las lalxires estaba aun muy arraiga- 
do. a tal pttnro que algunos comisarios de museos se opusieron a los 
tapices de pared, aunque muchos anesanos de tapices y grttpos de ra- 
pieeros se quejaron de la gestion de estos museos, que no atendlan las 
lormas rradicionales y el uso de la costura manual (Huirt. 1998). 

A pesar de los numerosos obstaculos con los que topo en el mun- 
do dc las bellas artes y en el de las artesanias, muy pronto la nucva 
aproximacibn de la artesuma como arte acabo dominando las principa- 
ies organi/adunes de anesanos. ast como los depnrtamentos en las es- 
cuelas universitarias de arte. En los anos setenta, tal y como ha seriala- 
do el entico John Pemiult, la linea divisoria entre arte y artesania se 





Pir.ru \ 7 9. Tapi 7 American »\ lbi*t2>, Mount Holly. Nucva Jersey; cuhrectfna rea- 
lizudo para Ella Marine Deacon, algodon. lejirio piano: por pie/as apheada en 
algod<..»n, teiidi -s pianos, algunas e^tampadas con distint.tcrnkas, unas esm.il- 
tadas: acolchadas; inscripcion*.^ cn tinta: bordes run borla tejida: fbncJo de al- 
gnritfn, tejido piano, cstampadu; 26 i,“ cm x 272.6 ctn. Ohsequio de Betsey 
Us ds Tail Putli, \ c rS- 923. Fotografla dc Winry Finn, v: 2000 Art Institute ot Chi¬ 
cago. Reservados tod os los derechos. En cl pasado, sc usaban Lapices a modo 
de cubrccamas hast.l que sc estropeaban. Iras lo cual iban a parar al grunero o 
al cti.mo dc maquinas; muchos dc los tapices mas linos. iomo esre. que fucron 
preservados v clunados en memoru dc quiene.s los <. laboraron. empezaron a in 
trvxiuctrse en las colcctrioncs dc arte cn los anos setenra a medida que iban au- 
mentando de precio. 


habia heoho ^discontinua* (Manhan y Manhart, 198~. 190). Cuando, en 
1992. estuve cn un simposio national titulado -La critica y Ins oficios ar 
Usticos*, lo que mas me chocn trie la reaction dd publico. Las .lfirina- 
ciones de que la artesania es arte* cran bienvenidas y uplaudidas. aim 
que Lis in dirad ones de que el term i no .artesania- tenia una dignidad v 
un honor propios. o el provocalivo comentario de Perea tilt: -Una vez 
comett el error de decir que la artesania era arte: no. es algo mejor que 
el arte*, tucrun cscurhadas cn silendo y con una cicrta incomodidad. 
Pero induso la smithsoniana Galena Renwick de las ariesanfas ame- 
ricanas en la ciudad de W ashington acogib con fervor el ideal de la ar¬ 
te sani a como arte. Un panel de pared de una exposition de 1997 reza- 
ba tjuc *la estctica [y] la carencia de funcion del diseftn- era el -1 riterio 
esencial- de su coleccion. y cuando la coleccion permanente del museo 
Renwick sc exhibit > de nuevo cn 1999. nuevos panclcs incxorablethen- 
re rimbombanies dirigian a los espectadores el mensaje dc (pic las 
obras dc la asf llamada artesania eran reulmente -arte- y dc que la fan- 
drtn era accidental. 

Sin embargo, la gran mayoria dc los miembros del mundo dc la ar¬ 
tesania estaban lejos de tener una acUtud una nitric accrca dc la artesa¬ 
nia como arte: en los anos ochcnta y noventa dificilmcntc pasaha un 
mes sin que se mcncionara el a.sunto en alguna de las revistas dc arte¬ 
sania (Andrews. 1999). Los partidarios dc la asimilacion al arte lubian 
tendido a desmererer a los artesanos tradicionales trutandolos dc meros 
tcvnicos —cuando Richard Meyer. por ejemplo. se presento on uru 
oportunidad como alfarero*. un artista de artesania inuy conocido le 
preguntb run lono de buria: vHaees ladrlllos o lavabos?- (Meyer, 1987, 
2]». Por su parte, los paitidarias de la artesania v los oficios acusahan a 
los del arte dc truicionar Li manufacture y el servicio por un mundo del 
arte superficial y sometido a las modus 1 Barnard. 1992). Aunquc buena 
parte de los partidarios de! arte erun tecnicos consumados. menospre- 
tiaban la importancia tie la destreza y. en la mayoria de los casus. rc- 
chazaban las formas tradicionales y c(msideraban la funcion como algo 
prescindiblc, Kecipientes agujereados, copas en las que no poefia be- 
berse. silla^ en las que no podia sentarse nadie, lihros que podLm 
hojearse. se habian convcrtido en las populares marcas de calidad de 
las artesanias como arte. HI filosofo Arthur Danto ha argumentado de 
un modo mas sutil que lo que transtorma a una picza anesanal en una 
ol^ra de ane no es el rediazo clc la funci« >n /*?/* se s ino la autoconcien- 





da que la aleja del piano de la mera realization Optima o dd piano de 
la utilidad para llevarla ai piano de lo signifioutvo. FI ebanista Garry 
Knox Bennett entendio esto, afirmu Danto r cuando puso sesenta clavos 
en la parte frontal de su hello cscritorio, los torcio y dejb levemente 
marcados los golpes dd murtillo. Rennet mostro -la verdad de que el 
arte... es un asunio de significado... y la ebanistena puede ser un arte si 
traia sobre su> propios procesos* (1994, ^S). En CUalquier caso, de.sde 
la perspeciiva favorable a ia artesanfa. los significados y los place res de- 
tivados de una pieza de ebanistena o de un lapix no son tneramente 
autorreferenciales sino que esian profundamente vinculados a las as<_>- 
dadcmes Humana,s (Ruff, 1983). Tal y eomt) dijo la reali/adora de tapi- 
ces Sandi Fox a proposito de su coleccinn: Me gusta saber que d tapiz 
fue usado para man ten er los cuerpos caiientes, que paso de una gene- 
radon a otru* (Diamonstein, 1983, 70), 

lrbnicamente. la mayoria de artist as y entices del mundo del arte de 
los arios ochenta y noventa era indiferente a las artesanias como ofidos. 
puesro que soltan pare< cries demasiado bonitas y bien hechas. En los 
noventa el valor de la dcstre/a en los ofidos habia catdo tan bajo en al- 
gurus partes que, cuando Martin Puryear, el mas admirado escultor en 
rnadera, oyo que el entrevistador alababa su insuperable destreza tec- 
nica, eambio rapidamcnie de tenia como si reconocer el hecho pusiera 
en peligro su reputation de artista (Damn. 199iL Me parece igualmen- 
te sintomatico que d Museo Americano de Artesanias, Como se aUtode- 
nomina el Renwick. continue rechazando que las obras que exhiben 
son artesaniu. Eero induso si toclis las piezas de la ancsarua artistica 
fueran accpudas con entusiasmo v conskleradas como arte, e induso si 
todos los muscos de artesanias y artes aplicadas del mundo sustituye- 
ran sus nombres por algo a si como -Museo de bellas artes en medios 
antes identificados con la artcsania-, no se superaria el dualismo de 
bcllas artes i emits artesania u ofidos. Como sabemos, las polaridades 
de ane artesania, cuerpo mente, hombre mujer. blanco/negro, han cs- 
tado historic amcnte interredcionadas en la forma de una subordination 
del scgundo t ermine* al primero. No es posible trascender tales poLtri- 
dades asimilando unas pocas cosas representativas valiosas- v subsu- 
miendolas bajo el termino subordinado mientras se mantiene el nivel 
-superior- inamovible —en este caso por mera ahsorcton de algunas 
obras arte.sanales *en las bellas artes en los terminos de las bcllas artes- 
(Guthrie, 1988. 29). 
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La ARormc ii KA como akte 


I-a ruptura entre la csteiica v la funcion que dividib los estudios so¬ 
bre la artesania tambien se extend id a la arquitectura y prohlemanz6 su 
coridici6n. El lugar ideal jxira exhibit* las realizations de las artesanias 
artistic,as, las cent micas o las piezas textiles en I960 y 1970 era en el in¬ 
terior de las blancas paredes de las casus o de los apartamentos mudcr- 
nos dlsenados por los arquitectos, destinadas en st mismas a ser -obras 
de arte-. Por aquel entonces la imagen ideal del arquitecto se habia con- 
vertldo en la dd artista autonomo -cxaltado proveedor de forma- que 
imponia -su- vision individual a un consumidor pasivo (Ghirardo, 1998, 
10). Frank Lloyd \V right, asi como tambien H. H. Richardson antes que 
el. ya habia marcado el tono en los anos veinte y treinta. con sus sarcas- 
mqs y sus escamios. reafirmando su -persona artistica con una uuto- 
consciente retorica de la integridad, del rigor y de la singularidad- (Up¬ 
ton, 1998, 2t>3). Naturalmente, unos pocos arquitectos o criticos de arte 
del periodo de la posguerra habian rechazado la idea de que una cusa o 
una ofitina debian ser tan funcion ales como correctas desde d panto 
de vista estetico. Por el contrario, el movimiento moderno habia ubraza- 
dp la frase dc Sullivan -la forma sigue a la fiincion-. aunque. como he- 
mos \ isto, interpretandola como la union de los nuevos materiales y 
tecnologias con las formas geometrical y ausceras No todos los arqui- 
tectos se decantaron por la position extrema de Hannes Meyer en la 
Bau ha us. segtin la cual se oponiu -funcion- a -arre*. pero los perfiles m>- 
bric^s. rectilineos. que dominaron los skyline de las ciudades en los arios 
sesenta, >e asociaron con el -funtionalismo- induso cuando inuchos de 
los edificios no eran en si mismos demasiado funcionales desde el pun- 
to de vista humano. Independientemente de la resistencia a la moderni- 
dad que se produjo poco despues de la Segunda GueiTa Mundial, las 
duras formas rectangulares y Lis fuchadas de crista) o las minirnalistas. 
asi conic • las inmensas entradas abiertas. se hicieron muv populares en¬ 
tre los ejecutrvos de las empresas y los encargados estatales de urbanis- 
mo que valoraban positivamente el relative bajo coste, la rapida cons- 
truccic>n. las monumenrales diniensiones v el aspevto de arte abstracto 
del estilo moderno, 

Los signos del desconierito con relation al estilo moderno ya em- 
pezar«)n a maniiestarsc en los arios sesenta en llbros como Muertey 
ricla de fus grandes ciudades iwrteamericanas 11961), de Jane Jacobs. 


donde se reveljb:i Li quiebta de \in.i politica de renovation urbana 
que hi7it> desaparecer barrios enteros reempla/andolos por asepticos 
rascacielos. o como O•wplefuhut y ominuliccion en arquitectura 
de Robert Venturi, donde se criticaba el aburrido reducciunls- 
mo del estilo modem*). En Ion anos setcma. el movimiento posmo- 
demo eomenzb eon cl retomo de la decoraeion exterior, las coluro- 
nas. los tejados en puma, las cupulas, los bajorrelieves \ el color. 
Como muchos movtmiemos estilisiico.s, el posmodemismo produjo al- 
gunos edifieios notables, y deberia reconocersele el mcrito de haber 
restaurado la idea de que los edifieios pueden ser di\ertidos —por 
ejemplo. el hotel para el parque de Walt Disney World rcalizado 
por Michael Graves, con los ciSnes gigantes y las conchas recortadas 
en el tejado. Pero una buena pane del posmodemismo fue principal- 
menie un cambio eSlilistico, un asunto de estetica y un guiho para los 
historiadores del arte antes que una profunda transformat ion de la ar- 
quitectura o de la tmagen del arquilecto como artista soberano. Puer¬ 
to cjue el posmodemismo lei dado lugar a un exuberante pluralism© 
en la arquitectura y en otras artes. Ios edificiOS pueden tener el as¬ 
pects de cualquier cosa. desde forma de cubo geometric© hasta for¬ 
ma de explosion de fantasias csculturales 

Entre la ideologia modema de la funcibn y la nocion de las artes en 
el posmudeniismo. se produjo una recapitulation que revela cuan cm- 
pobreecdora puede resultar la brecha que sc abre entre el arte v la arte- 
sania o la estetica v la funcion. Algunus cnticos del movimiento rnoder- 
no han reaction.! do de un niixlo excesivo hadendo del •funeionalismo* 
un insulto. Pero es necesario distinguir dos tipos de funeionalismo: el 
tecnologico y el humanist ion. Algunos edilicios modemos parecian res¬ 
ponder a una filosoha de la forma orientada por la tecnologia antes c|Ue 
por la nccesidad de crear ambienres. de irabajo. de ocio o de vida. hu- 
manos. El funeionalismo tecnologico y las formas rectiltneas de muchos 
edilicios modemos. la mayona de ellos copiados por plagiadores de 
ptK.'o talento, marco la rcaccion posmoderna. igualmentc formalista. 
que lue una respuesta en una nota al pie de pagina. F.n arquitectura. la 
restauration de un papcl central de la funcionalidad humana no implica 
el triunlb de la mera utilidad sobre el arte, sino la integracibn de los es- 
pacios funcionales n de un sentklo de espacio, una experieniia satisfac- 
toria del volumen. de la luz y de la forma, y la adecuada atencion a los 
senridos simbblicos. 



1 1 *-.! ha 80. Frank Lloyd W right, Museo Solomon H. Guggenheim, Xucva York 
(1959b Vista exterior, desde la Quinta Avenida. Xueva York. Cortesia de \n Re¬ 
source, Nueva York La rtmipa cn espir.il (iisenada por VTriglu inirnUiba eati- 
ntular la cxpcriencia del * ontemplador y le sugeria contempl.ir las obias ex 
puestas una tras otra: sc suponia que el visitantc dehia subir cn ascensor hasia 
arriba \ descender por la rampa. Funciona hien segun el tipo o serie de obras 
que sc trate. fieri* no permite al visitante tnmar distancia paia conictrtplar una 
obra grande desde lejos. 

En efccto. una dc las fundones de la anjuitectura es permitir el pla- 
cct visual v mental pero. puesto que nos movemos por los edilicios y 
usamos sus espados para desenvolvemo.s vitalmente. nuestro cucrpo 
queda supeditadu al placer visual y mental. Dc un modo parecidc • a lo 
que sucede en el caso de las artesantas consideradas como arte, el pc- 
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Fuji ha 81 Frank Gchry. Museo Guggenheim, Bilbao, Esparto 0998) Foiogni- 
tia de David Heald. % FuncLiridn del Museo Guggenheim Bilbao (FMGB) Gug 
genheim Bilbao Muscoa. Kcservados todos Ios derechos. Brohibida la repro¬ 
duction partial o total. El diseno asistido por ordenador have jiosible tamo cl 
dibujo coma los calculus estructumles para la construction dc estas sorpren- 
ilentes curvas escultunilcs que Dcvan la marea dc Gehry. Fn cl interior del mu 
M. 1 ) dc Bilbao. tambien curvttirteo. se preve la exposiribn de unas pocas gran¬ 
de* ultra* pennanentes mientras que la mayor pant- '.lei espado e.sta dedioado 
a cxposiciones tcntpPrales. 


ligro de orientar * artistica mente- la arquitectura es quo se otorga prima¬ 
ria a la apariencia visual —especial me nte cuando esu pensadu para 
sorprender al eritico o al turista— olvidando la experiencia de quienes 
un dta tras ntro dven y trabajan en lr»s edilicios. Tal y como Witold 
Rybczvnski ha sehalado. en el pasado hubiera side inconcebible que 
•un edificio desprovisto de signiticado social. civico o cultural pudiera 
ser tonsiderado una pieza de arquitectura importante, Solo en el jicrio- 
do niodemo se ha pfoducido el divorcio entre la funcion real \ la rea¬ 
lization estetica de un edificio- CRybezynski. 1994, 3 k V Dell Upton ha 
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sugerido que la idea vie que el artista-arquiteao debe imponer una vi- 
sion personal a sus elientes ha hecho de la -arquitectura artistica- la 
.quintaesenciu de la cultura de consiimo, una production correcra para 
un consumidor pasivo (Upton t 1998, 283). 

Buesto que el rnuseo dc arte ha side fan importance en la construc- 
cion del niodemo sistema del arle. deheriamos considerar someramen- 
te el especial reto que implicaba para los muse os vincular el arte a la 
luncibn. Fn la segunda mitad del siglo \\, Ios niuseos dc arte habian 
consiituido una tentacidn especial para los arquttecu »s. quienes veian 
en su construeddn la posibilidad de rcalizar un *obra de arte- que enal- 
teciera los contenidos del museo. El Museo Guggenheim de Nueva 
York (1956), realizado por W right, o el reciente Guggenheim de Bilbao 
(1998) a cargo de Frank tiehrvy son elaros ejemplos de e$to. Los mu- 
seos de arte, como las iglesias y los edificios civiles. son tambien rno- 
numentos simbolicos —en estc easo, del propio arte— y por ello esta- 
mos condescendiendo con el despreeio a la funcion, Naturalmente, a 
uno le gustaria tener lo mejor de los dos mundos: un museo (|ue fuera 
el mismo un edificio excitante pero tambien adecuado desde el punto 
de vista de las obras que contiene en el interior. Sin embargo, precisa- 
mente el contenido ha cambiado radicalmente en los ultimos cuarenta 
ahos, En una epoca en que muchos artistas contemporaneos ya no se 
deylican a producit objetos auronomos para ia contemplacidn, algunos 
niuseos redentes han sido disehado* menos como contenedores ncii- 
trales para exhibir obras pennanentes que como lugares para una ex- 
periencia inieractiva entre la arquitectura. las exposicioncs temporales 
y & s instalaciones, \ para un publico que busca diversion cultural de 
alto nivel (Nen house, 1998). 


Fa. AUGH DE LA FOTOGKAFfA COMO AHTE 

Como vimos en el capitulo prccedente, la fotografia artistica fuc 
aceptada en Ia mayoria de museos de arte en 1940. y comisarios de ex- 
posiciones como Beaumont Newhall recurrieron a una com hi na cion 
de argumemos expresionistas y formalistas para justilicar la funciona- 
lidad que, en buena meciida. tiene hi fotografia. Estos argumentos y 
practicas tomaron un rumbo re\*eladot en el periodo de la posguerra. 
Im 1955 la que fue quiztls la exposicion fotognifica mas exllosa de la 
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liisiori.i —La familici del bomhre se inaugurb en el Museo dr.* \rtc 
Modemo. Cada dia hacian cola trescientas personas en Nueva York. v 
nundf) la exposition termino para ir a otros treinta v siete paises, unos 
nueve millones de personas la habian \ isto, La Jam ilia del bomhre era 
una cxaltaci6n romamica de la singularidad de la humankind: su.s 5^*3 
imigenes sc agmpaban en lorno a los temas del amor, el nacimiento. 
la infancia. el trabajo. la muerte y algunos otros del misttio tipo. El co- 
misario de la exposition, Edward Steichen, tile aclamado por el publi¬ 
co pero desmerecido por muchos eriticos y fotografos arusticos, uno 
de los cuales dijo que la exposicidn *no era en absoltuo aric« y que de- 
hcria trasladarse al Museo de Historia Natural (Jay, 1989, 6l Aunqiie 
iriudu genre se quejaba eon razd'n del scntimentalismo trivial de la ex¬ 
position, lo que ofendia a la mayor parte de los eriticos de ane era que 
Sieichen no habiu enmart ado y colgado Us lotos con el nombre del ar- 
tista al lado, sine que habia colgado las foios en disiintos niv eles colo- 
ciindolas en paneles en un serie de monujes destinados a llatnar la 
atendbn (Fig. 82). En lugar de ser traudas como objetos de ane. las 
fotografias estaban dispuestas como partes de una experience didacti- 
ca e inspiradora. La profunda hosiilidad hacia UiJ'amiliu del bomhre 
—que aun puede sentirse en las malidosas referencias que se tiacen 
sobre dla cuarenta arios mas tarde— rellejan la airatla inten encidn de 
los proveednres del discurso de las Kills artes dondequiera que sus 
normas de la soberania del artist a y do la sacTalidad de la obra scan 
violadas. 

T hls las mordaces critic, is a ta fam ilia del bomhre, el siguiciue co- 
misario de una exposicion de fotografta en ci Museo de Arte Modemo. 
John Szurkowski. recupeid la practica de exponer copias individuales 
como obras do arte autononras. Pen* Szarknwski tambien tuvu un pa pel 
lmporLmie en ci crecimiento ilci publico de fotografta de los anos se- 
senta y .setenta. al expandir la apropiadrin de Li fotografta util e incluir 
hasta las fotografias mas abienamente comerciales u oportunistas En la 
exposition Fo/ogttifia period is tica presentaba nuevas lotos de escenas 
de crimenes y de historias de in teres humane, extra idis de los titulares 
originates de los que procedum, a las que denomtno series de -poenias 
cortos* (1973, S). Pen.) mas significative). en lo que sc refiere a la amplia- 
cion del a lea nee de la ft ltogralia ariistica. fue el uso de la fotografta por 
parte de indivkluos que se consi deni ban a si raismos artistas y que cin- 
pezaron a usarla. no ya como fotbgrafos dedicados a la fotografta artis- 
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Pint .v s S2. Vista etc* la insulation de la muestra Uijamilia del homlnvctx el Mu¬ 
seum of Modem Art i MOMA 1 , Nueva York, 2 \ de enero-S de mayo de 1955, Fo- 
togmlia C 200 1 Photo Sc;ila, Horen o- » Jcu.oThr Museum of Modem Art Sea- 
la. Florence. 



tica, sino simplemcnie como anistas (Andy Warhol, Cindy Sherman, 
Sherrie Levine. Andreas Serrano). Ahora. la fotografta se Introducia en el 
museo cle dos modos: jxir un lado como fotografta, un medio con hi 
propia especificidad pununente fotografiea* v con su canon de piezas 
maestras (ya fueran lotos reMizadas desde la concienciu artistica o apro- 
ptadas mas tarde); por oiro Lido, como parte cle los experiments multi¬ 
media posmodemus realizados por anistas que no varilaban en violar 
las regia > de la fotografta *corrccla» recurriendo a escenas forzadas. ma¬ 
nipulation de la luz. collage y, m.is recientemente. a la digitalizacion de 
la imagen o a su manipulacion a traves del ordenador. 

I n los atios setenta y noventa el entusiasmo pc>r la fotograJia artis- 
tkn alcanzo cotas tan alias que no solo |ns coleccionistas, los galeristas 
v los museos virtuales se apresuraban a sumarse al auge de la fotogra- 
fta. sino (jne tambien las bibliotecas empezaron a reciasificar libros del 
s iglo xix qut conteman Lmpresiones de fotograiias, pan desplazarlos de 
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las secciones de ciencia, liistoria o vtajesdondc se hallaban a la de arte. 
En esta actividad de asimilaeion, cl asunto que preocupaba a ton viejas 
fotdgrafos, a si como el proposito original que perscgufcin con su labor, 
incluso cuando se conocia, era neutralizadu para quedar reprocesado 
como Arte (Crimp, 19931. Naturalmente, lo.s rnuscos de arte y los histo- 
riadore* del arte no se apropiaron dc las fotografias mas de lo que lo 
hieieron eon el nne medieval v> con los artefactos de los yoruba, y solo 
adquirieron aquellas que <e udecuaban a ciertos programas esteticos, La 
division entre bellas artes y artesanfa se extend id a la fotografta deter- 
minando cuales de los cientos de las pareeidas e indistinguibles image- 
nes histdricus *dcbtan entrar en el templo del .Arte- (Solomon-Gcxleau. 
1991, 22). Como sucedio con el “arte primitive* 6 los tapices populates, 
la rectification y la aslmilacion son normalmente consideradas meras 
formas de promocion bienintendonada para alcanzar un estatus mas 
elevado. Pero en la transforma cion de muehas de estas fotografias en 
arte tambicn neutralizamos su poder y su condieibrt de testimonies. En 
ci contexto del museo de arte y en el del texto de hlstoria del arte, una 
fotografia de los supervivientes del campo de contentracidn de Bergen- 
Belsc n pasa a ser un testimonio, no del Holocausto, si no del Arte v de 
la artista tMargaret Bourke-White). 


lL\ -MtiarTE DE LA LfTFRATTRA*? 


Li version literaria de la pobuidad arte twins artesanfa es la division 
entre una •literatura- autdnorna apreciada por si misma y la -mera escri- 
tura- dirigida al placer ordmario o a la utilidad. F.n la cultura en sentido 
amplio, esta division es a menudo usada por los crilieos de libros para 
contrastar b literaiura con la mera ficcion, una oposicion que cobro una 
forma palpable gracias a una cadena de librerfas que tenia una pared 
entcra con libros a los que se designaba con el cartel de -ficcion* v, jun¬ 
to a cl los, unas pixas estunterias con libros que respondian al cartel de 
•literatura-, donde podia encomrarse a Austen y a Tolstoy. Por supues- 
to que la mavoria de expresiones institucionales poderosas de la divi¬ 
sion entre Literaiura v literaiura ha sido el tradieional canon que se en- 
sertaha en las escuelas y en las universidades. Aproximadamente desde 
los amis cuarenta hasta los setenta. la sepamcion de la 1 item tuna del res- 
to de escrituras se justificaba a menudo por los principios del -New Cri¬ 


ticism* (Nueva critical. Desde este punto de vista formalista. una nove¬ 
la, una obra de teatro o un poema eran objetos autononv »s dedicados 
al cuicladoso examen de su unidad interna. Por supuesto, esto no im- 
pedia a mis profesores de ingles en el colegio, en los arios dneuenta, 
afirmar que la literaiura ofrecia el mas profundo de los alimentos espi- 
rituales. y recuerdo el fervor y el eelo ron el que cada uno de ellos in- 
terpretaba su papel. como si fueran clerigos secularcs, 

Este mundo encantador se termino bruscamente durante los arios 
sesenta. no solo a causa de oonflicios tales como el de los derechos ci- 
viles y los movimientos contra la guerra, sino tambicn a causa de las 
nuevas teorias, como el estructuralismo y la deconstrueriOn, emergen- 
tes en Francia. Aunque las nuevas teorias eran mas bicn formalistas v 
esta ban enfrentadas entre si, compart fan una indifcrcncia hada las sa- 
crosanta.s mxiones de literaiura- y de -gran escritor*. Los titulos dc dos 
de los nuevos escritos tediicos mas accesibles dejan ver muy daramen- 
te esa indiferencia: -El placer del texto- y -La muerte del autor- t ie Ro¬ 
land Barthes. Aplicando a la literatura las misntas esirategias semibticas 
que se aplicaban a las costumbres eonyugales, o los estilos en la indu- 
mentaria, los estructuralistas trataron las obras literarias como -textos-, 
emuo entramados de todigus sodales v linguf.slices. La •muerte del 
autor* era un corolario estriao del cambio que se operaba entre la con- 
sideraddn de obra y la de texto, puesto que la genialidad del autor per¬ 
du ithora importancia frente a la drculacion general de los signos. Los 
decoastructivistas solo ponian en aprietos la idea de Literatura cuando 
argumentaban que el lenguaje nunca alcanza su objeto sino que la re¬ 
ferenda se desplaza consiantemente en una cadena infinita de signifi- 
cadt)s, dejando incluso al -texto* de los estructuralisuis un esperanzador 
cainpi> de significados diferidos. Como si el estructumlismo y la de- 
coastruccibn no fueran suilciente. aproximacioncs tetSricas nuevas 
como la de la teoria de la recepeion y el Nuevo Hisioricismo enredaron 
aun mis prohmdamente a las obras canonical v a los autores en la te- 
larana de las determinaciones soctales como el feminismo. el marxismo, 
el afrocentrismo o lo gas le.sbico, y los teoricos po.scoloniales tacha- 
ron el canon literario tradidonal de machista. aburguesado. heterose¬ 
xual. bianco v eurocentrico. 

Los tradicionalistas se sintieron pr<ifundamente heridos por estos 
sticesivos ataques a las grandes obras y a Ins grandes amstas de la lite¬ 
ratura. v en la epoca en que las nuevas aproximadones tedricas enipe- 
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zaban a dominar las cscuclas universitarias y las rcvistas literarias, cn 
los a nos ochenta. un movimiento do reaction hahta aparecido. Muchas 
de las dcmoledoras teorias do los anos noventa oscflaban entre la mal- 
humorada censure y la nostalgia de los buenos dias de antano. cuando 
la gente estaba contenta de •amar la literature*. For su parte, nnichos 
-teoricos- seguian ostentando una jerga pomposa y el tono presumido 
de quienes creian que solo ellos alcanzarian el iundamento de la ele¬ 
vation moral. ;Nos sentimos amenazados por La muertc dc la literatu¬ 
re*, como vaticind el tftulo de uno de los mejores supervivientes de la 
literature? (Reman, 1990.1 Si lo que esta amenazado es la idea de una 
Literature etema de obras autosuheientes que torman un -orden ideal- 
para la diversion de una elite eulta, tal vez merece morir. Estn no quie- 
re dedr que debamos deslizamus por eompleto a la position contraria 
y rratar todos los textos como si fueran iguales. Puesto que la poluridad 
Literatura versus literatura, igual que la subyacente dieototma bellas ar 
tes versus anesama. esta tan profundamente arraigada en nuestro pen 
samiento v en nuestra practica, no sera lacil unir de nuevo las dos mi- 
tades separadas. Aunque es dificil escuchar algo en medio del ruido del 
debate de la teoria antiteoria, algunas voces mas serenas han estado in 
tentado clurante algun tiempo redefinir la especificidaci de lo -literario- 
y crear un canon multicultural sin incurrir de nuevo en la trampa elitis 
ta y esendalista de la idea moderna de literature i Berube, 1998; Scho 
les, 1998: Widdowson. 1999). 


Ahte de masas 


Una preocupacion de mayor alcance para la supervivencia de la lite¬ 
rature, la nnisica v el teatro -serios- file la competencia de la ficcion po¬ 
pular. los discos, la radio. La musica, la television y el cine. Aunque los 
guardianes de la alia culture tenchan a menospreciar los placeres ordina- 
rios y las diversiones denominandolas -mero entretenimiento, los practi- 
canres de las artes menores han reivindicado sin pudor las calificadones 
de -arte- y -artista . En una entrevi^ta de 1991, Barry Manilow mosrro todu 
la angusria que suscitaban los modemos ideales del arte y del artista: 
•Llego un punto en el que nada era arte, nada era musica —era nego- 
cio... Yo ganc tamo y tan deprisa que perdi el equilibrio. y inuchos otros 
artistas a los que les succdio lo mismo nunc a encontraron uua via de re- 
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torno... El arte esta tocado- (Holden, 1991). Aunque la separacidn que se 
produjo en el sigh) xix entre. las obras, el publico y las instiruciones p C r- 
nianecio vigente en inuchos lugares. rlurante la prim era mitad del siglo 
xx, la expansion v la mejore del cine, la radio, el sonido grabado y la re- 
produccion fotogrefica transformaron gradualmente la re l ad on entre las 
Bellas arres y las artes populares. El eniusiusmo de Walter Benjamin ha- 
da las nuevas artes de masas era tan complejo y matizado como simple 
era para el crttico norteamericano Gilbert Seldes el asunto: para Seldes 
bastaba con reconocer que artes populares como las liras de comic o el 
cine habtan produc:ido ya obras nuestras como las de George Herriman 
y las de Charles Chaplin (Seldes, [192 d 19S7>. Aun asi, la mavoria de fi- 
losofoso criticos durante la primera iniud del siglo xx, desde Collingwo- 
od y Dwight MacDonald hasta Theodor Adorno v Clement Greenberg, 
insistieron con vehemencia en su creencia de una profunda oposieion 
entre el arte serio y el arte popular. E induso aunque los nuevos medios 
permitieran la distribution masiva de versiones accesibles de obras de 
arte, criticos como Greenberg menospredaron tal culture de -medio 
pelo-, retando a los intelecruales a que asumieran una alternativa apoca- 
liptica: o la vanguardia o el kitsch (Greenberg. 19961; Kulka, 1996). 

Muchos criticos favorubles a los nuevos medios siguieron el mode- 
lo al que antes se habia recurrido para defender ta novela y la fotogre- 
fia, es decir, aplicando la dLstincion entre arte y artesania en cl seno del 
ambito dnematografico o jazzistico. Igual que exisria el -arte de la no¬ 
vela- o la -fotografia artfstica-, donde la complejidad, las formas experi- 
mentales o la excepcionalidad de los asuntos tratados las distingufan 
dc las novelas y las fotografias mas convenctonales, asi tambien se de- 
sarn >116 un tradicion del -filme artLstico-. En el ambito de la musica, el 
jazz tambien se separo del resto. Gracias a los primeros esfuerzos de 
Charlie Parker, Dizzy Gillespie v Tlielonius Monk, una parte del jazz 
dejo de ser musica bailable, destinada a los dubes de diversion, para 
convertirsc en una forma dc arte reconocida. destinada a la pure es- 
cucha, mientras el resto evolucionaba en el swing y en otros generos 
populares. Actualmente, no solo se enseru jazz en los conser\ r atorios 
junto a la musica dasica, sino que ademas ha alcanzado el estarus *mu* 
Setstico-, con la banda itinerante del Centro Lincoln que interpreta por 
tbdo el pats las piezas dasicas de Ellington y de otros para un apacible 
publico de clase media Ademas, el modelo de las bellas artes, espe- 
cialtnente la tmagen del artista como un solitario heroico. se adecua mal 







a artes tales como el jazz o el cine, cuyas mejores produccion.es son tan 
a menudo el resuludo de un trahajo colectivo. F.n estuclius de cine en 
cuanto arte, por cjemplo. cl ideal del artlsta-genial soliiario se centraba 
en el director como amor. \ esta consideration del director ha domina- 
do la critica dnematografica durante muchos anas y se refleja aiin en la 
pructica. a iraves de nuestre;» habito de referimos a una pelicula como 
la de* su director. Per. si una pelicula como Ciudadano Kane es con 
razon considerada una de las m;is grandes pellculas del siglo. es tanto 
gracias al guion de Merman Mankiewicz v a la fotogralia de Gregg To 
land como a la direccion de Orson Welles (Fig. 83). 

Hoy la frontera entre la musica artisiica o el arte cinematograhco v 
las obrus populates es mas permeable que nunca: se trata menos de 
una frontera que de una continuidad. En el ambito de la musica. el tra- 



Fjcu ua 83. Ciudadano Kane (1941 >. Orson Welles, director; guion de Herman 
Mankiewicz. fotogralia dc Gregg TolancE futognima dc la pelicula. Cortesfa del 
Museum of Modern An Film Stills Archive, Nueva York. Turner Entertainment 
Company. 


Fit o entre lo dasico y lo popular, el folk o la nnisica etnica —ya her- 
manadas entre si gracias a Bartok. Ives y Stravinsky a principios de si- 
glo— contimia siendo muy intense y. por su parte, la miisica popular 
ha seguido tomando prestados hallazgos dc la musica clasica. En la de- 
ferisa de su fusion entre los lenguajes dasico y jazzistico. el compositor 
Gunther Schuller sehalalxt que es una manera de hacer musica que se 
basa en la idea de cjue toda la musica se crea del mismo mode* (Sch¬ 
wartz. y Childs. 1998, 413). En el ambito cinema tograftco. los mas des- 
tacados realizadores del siglo xx —Chaplin, Eisenstein y Renoir en el 
primer periodo y. mas tattle. Hitchcock. Truffaut y Kurosawa— hicie- 
ron pellculas que eran arlLsticamente innovadoras y transgresoras. aun- 
que accesibles v po pu la res al mismo tiernpo. Lo mismo puede detirse 
de hi novcla. Aunque algunos criticos academico.s consideren *arte- solo 
a las novelas experimentalcs mas dificiles y esbiericas, los escriios de 
Marguerite Duras. John Updike. Toni Morrison o Milan Kundera ban al- 
canzado efectos artfsticos interesantes aunque al mismo tiempo segulan 
siendo accesibles a un gran publico. Micntras tanto. Norman Mailer, Ma¬ 
xine Hong Kingston. Joan Didion y otros, han tendido un puentc sabre 
la brecha que separata ia fiction de los hechos, lo puramente literario 
y la realidad sociopolitical, a traves de lo que los departamentos de lite- 
ratura han denominado -nuevo periodismo* « -no fiction creativa*. 

Una razdn de la dificultad de limitar el alcance del arte popular es 
que historicamente ha sido el punto de intersection de programas j>o- 
liticos y culiurales diversos, con resultados sorprendentes en algunas 
ocasiones. Por eso, tanto los criticos conservadores como los radieales 
del pas;tdo, a menudo esiaban de acuerdo en que el arte popular es ex¬ 
plotable. kitsch comercial. los ataques izquierdistas de Theodor Adorno 
al jazz v a la musica popular, aunque axis sofisiicados, eran tan salva- 
jes como las iniamias conservadoras de Allan Bloom al rock, Muchos dc 
los que sostuvicron una actitud negativa con respecto al arte popular, 
como hie el casu de Adorno o de Dwight MacDonald, insistian en que 
debenamos llamarlo -culture de masas* o -arte de masas- puesto que no 
es la culture tie b gentc sino algo conculcado por una manipuladora 
•mdustria cultural*. Tales criticos han contrastado bellas artes con arte 
de masas identilicandubs respectivamente con lo complejo v lo simple, 
lo original y lo tdpico, lo crilico y lo crinformista, lo transgresor y lo es- 
capista. Quienes sentlan mayor simpatia por el arte popular contestaban 
a esto argumentando que las mejorcs obras del arte popular son con 
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frecuencia complcjas, originales y transgtesoras aunque en Ios limites 
de la accesibilidad. v que las masas* no son un monton de indtferencia- 
dos consumidores pasivos. sino que son capaces de escepticlsmo e in- 
dependencia interpretatlva. Tales argumentos fueron reforzados en Ios 
anos sesenra y setenta por el pop-art y por los experimeruos niusicales v 
literarios de fusion que permitieron a los criticos del ambito anisiico y 
academico offerer analisis esieticos series sabre la culnira popular. Pa il¬ 
ia tina men te los p roles ores de literaiura empezaron a dar cursos de lite- 
rarura detectivesca, de cine de Hollywood y de espacios televisivos. en 
paralelo a las clases sobre F.Iit Ji t Woolf \ Faulkner, y algunas galenas de 
arte empezaron a exponer paneles de Disney enmarcados junto con las 
interpreraciones en clave de arie elevado de Roy Lichtenstein. 

Hoy, en lugar de las jeremiadas, los criticos v los fiiosofos intentan 
reconciliar las bellas artes con el arie popular mediante alguna defini¬ 
tion purameme dasificatoria que permita una distincion aceptable entre 
las bellas aries y el arte popular (Dickie, 1997). Ted Cohen ha sugerido 
que las bellas nnes crean pequerias comunidadcs de criticos intensa- 
tnentc vinculados entre si por el conocimienio de la tradition, mientras 
que el arte popular nos vincula con menus intensidad a amplias comu- 
nidades de interes 11999). Anhur Danto trata de concentrarse en el ana¬ 
lisis de lo que tradicionalmente ha sido dasificado como arte comercial 
o de masas en tanto que usa un medio para referirse a ese mismo medio 
(Danto, 1997). Noel Carroll ha desarrollado una distincion entre el ane 
de vanguardias o culto v el arte de masas que permitc una consideration 
de los aspectos positives que hay en cada una de esas formas. 

A pesar de la tentativa de algunas fiiosofos de establecer el arte co¬ 
rnu una categoria neutral, para la mayoria de las personas que se preo- 
cupan acerca de si algo es o no es arte lo que cuenta es el sentido eva¬ 
luative —cl 'aura* de encumbradus connoiaciones que todavia rodea al 
•ane* v al *artista» (Shusterman, 2000). F.1 anuncio de Walter Benjamin 
acerca del declive del aura en la epoca de la rcproductibilidad tccnica 
es a menudo citado como una verdad incontestable, a pesar de que no 
esta tan claro que los medios de masas havan eliminado el aura de la 
obra original, o el aura que rcxleaba el ideal mismo del ane. Porque no 
solo los escribientes de oficina del siglo xix querfan dedicar su vida al 
•divino Arte*, sino que tambien en el siglo xx ha habido unos cuantos 
anistas vie todo tipo, desde Proust a Madonna, que lo han querido. Hsta 
es la razon por la cual es tan imponante para algun< »s criticos que *de- 



vemos- la rnusica. las danzas y las mascaras africanas iradicionales, o 
las soCiedades de los nativos none.unericanos, al estatus de ane; o la 
razon p«*r la etui algunos anistas que trabajaban la ceramica o la ma- 
dera se vicron habiliiados para hacer agujeros en los recipiences o para 
davar sesenta ciavos en piezas de arte refmado. El aura subsiste. aun¬ 
que se hay a em pa ha do. 


Ahtv. v VIDA 


I 



Si la division entre ane y anesania ha quedado suspendida en una 
monecina gloria, a pesar de un siglo y medio intentado remontar su po- 
sicion, los internes de Lrasccnder la consccuente, pero nras general, se¬ 
paration entre cl ane y la vida, aparecerian con un destine algo mas 
auspicioso (Kaprow. 1993). Como hemos visto, algunos dadaistas ya 
reunificaron el ane v la vida en parte, con su ataque al Arte en 1917, 
y los constnjctivistas rusos realizaron denuncias aim mas demoledoras y 
las respaIdaron a iraves de su trabajo para la industria y el Estado. Las 
esfuerzos para reconciliar de nuevo la vida y el ane a lo largo de los cin- 
cuenta anos siguientes se sucedieron los unos a Ios otros, y cada vez 
eran mas radicales. desde -La Oficina de Investigaciones Surrealistas- en 
el Paris de los unos veinte. hasta Lis peiicuias de reaiisnio social, las no- 
vdas y las pinturas de Ins anos treinta, 1« >s bapfwnitigs de Nueva York en 
los anos cincuenta, las positioner polfticas de la Intemacional Situaeio- 
nista v el moviiniento Fluxus de los anos sesenta. Pocas de las posicio- 
nes del siglo xx han alcanzado la notoriedad de Puerile, de Marcel Du¬ 
champ, el urinario de hombre en el que in.scribio la firma -R Mutt* antes 
de intenrar exponerlo en Li exposition tie la Sociedad de Anistas Indc- 
pendientes de Nueva York en 1917. Aunque estrictamente penenece a 
principios del siglo xx. su influencia —\ la interpretation que Duchamp 
hizo de sus implicaciones— fue mas importante a panir de los anos cin- 
cuenta. Al oonvenir cosas como palas dc nieve, trozos de botella. pei- 
ncs de bolsillo y urinarios en bellas artes por decreto, se decia. Du¬ 
champ hizo caer al ane de su pedestal y disolvio la distincion entre ane 
y vida. Pero el propio Duchamp era demasiado astuto para adoptar una 
position abiertamente negativa. ml v como se liacc evidente cuando se 
considera cun aiendon el contexto de Fuertte y Ios liltimos comentarios 
de Duchamp acerca vie sus ready wade. 
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Duchamp era miembro del consejo de Li Sociedad de Artistas Indc- 
pendientes, el cual habta deebrado que -cualquier artista- podria parti- 
cipar en su cxposicion de 191" pucsio que no lrabria *ni jurado, ni pro- 
mios- tde Duve, 1991. 191), Duchamp decidio comprobar si lo que sus 
colegas-anistas decian era lo que realmeme querian decir. Al finnar el 
urinario con -R Mutt- se aseguraba el anonimato. y el consejo mordio el 
anzuelo al rehusar exponer Puente hmdaroentando su rechazo en el he¬ 
cho de que se trataba de una pieza obscena, que no era arte, y que pon- 
dria en ridiculo a la .sociedad. Duchamp renuncio a protestor (sin reve¬ 
lar toclavfa que era el quien habia presentado Fuente) pero se junto con 
dos amigos para hacer una pequena revista ritulada El hombre ciego. 
que ridiculizase el acto de rechazar Fuentc\ defendiendo que se trataba 
de arte desde el momento que el sehor Mutt -b ESCOGKX Tomo un ob- 
jeto de la vida cotidiana. colocanriolo de tal manera que su significado 
instrumental despareciera bajo el nuevo tituio y el nuevo punto de vis¬ 
ta —creo una comprension nueva de ese objeto- (De Duve. 1991, 198). 

;Que era Fuente , una obra de ane o de anti-nne? Como estrategia 
para enfrentarse con la Sociedad de Artistas Independences. Fuente 
aventitro la posibilidad de poder ser tan cabalmente ane corao cualquie- 
ra de los cuadros que se expoman. aunque Duchamp siempre insistio 
en que si esto era asi, no lo era por ninguna cualidad estetica de Fuente 
(Sanouillet v Peterson. 19 7 3, l4l). Pero al mismo tiempo Fuente era anti- 
ane en el sentido de que transgredfo radicalmente lo que el mundo del 
arte entendia como los limites del ane. En este ultimo case, Fuente pare- 
ceria ser una vez mas ane, puesto que su propbsito no habria sido tnnto 
superar el sistema del ane como ampliarlo. La dialectics del ane de Du¬ 
champ entre ane y anti-arte inoculb su respuesta a la mayoria de los 
componentes centrales del moderno sistema del ane. Ataco la idea del 
arte como un reino separado y una entidad autonoma: -Lo creamos para 
nuestro solitario y exclusivo uso; se parece un poco a la masturbacion. 
No creo en la forma esencial del arte* (Cabanne, 1971. 100). El propio 
Duchamp podia decir: -Solo en el ane es lei hombrel capaz de trascen 
der el estado animal, porque el ane es una puena hacia regiones que no 
se rigen por el tiempo y el espacio- (Sanouillet y Peterson. 1973, 137). 

La relacion de Duchamp con la dicotomia ane tvrsus anesanta era 
igualmente ambigun. A primera vista, podia parecer que sus readyma¬ 
des demolian la harreru entre arte y artesama. pero de hecho la refor- 
zabun, porque el readymade no es una pieza realizada a mano sino un 
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pnxlueto industrial cuva luncion inicial ha sido iranformada en ane 
merced a la mente del anista. Duchamp tambien rechazo la -actitud de 
reverencia* dispensada al artista: -Arte significa, etimoldgicamente, "ha- 
cer7 Todo el mundo hace cosas, no sole* los artistas. y tal vez en los si- 
glos venideros habra acciones sin que haya necesicbd de anunciarbs- 
(Duchamp. 1968, -^7, 62). Aun asi, el propio Duchamp estaba lejos de 
•hacer sin anunoar*, a juzgar por la ayuda que ofrecib a Walter Arens- 
berg para reunir sus obras y negociar un trato favorable a largo plazo 
para su exposition (el Museo de Filadelfia bs consiguib al ganintizarle 
veinticinco anas frenre a los diez que le ofreda el Instituto de Arte de 
Chicago y los cinco del Metropolitan Museum de Nueva York) (Caban¬ 
ne, 1971, 8 r : Kuenzli y Naumann, 1990, 4). 

La ambiv r alencia de Duchamp en relacion con los principals aspec- 
tos del moderno sistema del arte no era el resultado de alguna clase de 
travieso deseo de confundir. sino que rellejaban la profunda concien- 
da del poder de las anes como institucibn socbl. En una nota apuntada 
en 1913, se preguntaba: v;Puede hacerse una obra que no sea una obra 
de ane?- (Sanouillet y Peterson, 1973, 137). Las largas colecciones de 
readymades que empezaron poco despues podrian ser vistas como una 
estrategia para explorar algunas respuestas a esta preguma. Estas tem- 
pranas posiciones antianisticas sostenidas por pane de Duchamp, asi 
como por el dadaismo surrealismo y por el constructivismo mso, hace 
tiempo que han sido reapropiadas por el mundo del arte de tal modo 
que su critica al sistema de las bcilas artes lui queebdo bloqueada. -El 
hecho de ser considerados con la misma reverencia que los objetos de 
arte*, senalaba Duchamp eri los anos sesenta, ‘probablemcnte significa 
que he fracasado en el intento de resolver el problema de acabar defini- 
tivamente con el ane-«Duchamp, 1968, 62; Cabanne. 1971, 7 1>. 

George Leonard ha explicado que aun cuando Duchamp fracasb en 
el intento de dejar atras el ane, el compositor John Cage tuvo cxito 
en el intento de proporeionar a la sociedad occidental la esperada -bie- 
naventurada hora- en que pcxlemos prescindir del objeto v nos abri- 
mos -a la luz de bs cosas- (Leonard, 1994). Durante un perfodo en que 
la imisica atonal y los experimentos sen ales de b musica de vanguard ia 
se hacian cada vez mas autorreflexivos e inaccesibles al publico conven- 
bonal. Cage y otras transgredieron profundamente el ideal de las bcilas 
artes de la obra musical autosuficiente. En efecto. su 4'33” permanece- 
ra junto a Fuente de Duchamp como uno vie los momento* de resisten- 
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da al ideal de las bellas anes mas importanies del siglo xx. Fn la prime- 
ra iniespreuidan de 433 'que se hizo en cl ario 19^2. el pianisia David 
Tudor subio al escenario, se sento frente al piano y coloco sus inanos 
sobre las tec I as durante cuatro minuros v treinta y rres segundos, hncien- 
do gestos para indicar tres movimientos. La musica no solo consistfa en 
las cuatro minutos y treinta y tres segundos cle silencio, sino tambien en 
las toses, el Crujido de los programas y otros mictos que se productan en 
la sala de concierto. La pieza de Cage puma de manifesto, de tin modo 
mas contundente de lo que ninguna composicion anterior lo habia he 
cho. que los sonidos ordinarias que nos rixlean pueden ser una buena 
parte de la musica tanto cornu lo son los sonidos de los instrumentos tra 
dicionales cuando se toca una composicion cabal. Aitnque Cage habm 
ya experimentado en los arios treinta y cuarenra con la ^determination 
y con los sonidos inusuales mediante la combinacion de grabaciones di- 
versas o a travels de la escritura de obras para el -piano preparado- (un 
piano con tuercas y otros objetos en las cuerdas), en 4 33" la indetermi- 
nacion era tan grande que no existia manera de prever que sonidos 
emergerian Tanto el arte como el anista parerian reducidos a la tarea de 
serialarnos la -musica- del mundo que nos circunda <Kostelanetz. 1996). 

En las siguientes obras —aigunas veces Cage las Hanraba -piezas de 
arte* en un esfuerzo por liquidar el concepco de obra— aumentd la in- 
determination a traves de la multiplicacion de fuenres y de sonidos y 
mediante cl apovo de procedimientos fomiitos. que incluian terminar la 
interpretacion cuando el ultimo oyente se Icvanraba para marcharse. En 
algunos aspectos, Cage fue mas alia que Duchamp: mientras que el se- 
gundo minimizb el papel del anista como el cle alguien que escoge, 
Cage convirtio el papel del anista en el de quten, simplemente. estable- 
ce las condiciones de la indeterminacion. Ademas, al hacer hincapie en 
la capacidad intelectual del compositor antes que en su facilidad para el 
ritmo, la melodia o la armonia. Cage tambien ele\ r o al compositor a la 
categoria de pensador, situandolo por encima de los compositores de 
dicados al oiicio de componer obras musicales. Del mismo modo que 
Duchamp antes que el, v que los conceptualistas que !e sucedieron, la 
union de ane y vida no significaba atribuir un lugar mas elevado a las 
habilidades anesartales o a la funcibn. sino. mas bien. estimular a la 
mente para ver el anc y el mundo circundante de un nuevo modo. Por 
utra parte, del mismo modo que Fncntc habia sido al mismo licmpo 
adamada como una liberacibn del fctichismo de la obra de ane y apro- 


piacia como una obra de ane en si misma. asi tambien 4'33 3 junto a 
sus otras composidones, piezas pertnrmativas y poemas en prosa, fue* 
ron faci line nte asimiladas por el mundo del arte y se interpretan en sa 
las de concierto o en galenas de ane y se dlscuten como obras centrales 
en el ambito musical, uru'stico y en las clases y Devistas de literatura. 

Las posibilidades de la experimentation musical a partir de i 33 'de 
Cage se ampliaron enormemente con el desarrollo del sintetizador. el 
cual brindaba una extension de sonidos casi ilimitada al elevado serialis- 
nto de los compositores aeaclemicos y a las elevadas pretensioncs de los 
CXperimentalistas ( Nyman. 1974). Los compositores experimcnulcs vin- 
culados al denominado movimiento Fluxus tomaron una direccibn no 
explorada por Cage, al presenur en una suerte de teatro dc arte perfor- 
mativo la parodia de los procedimientos de los conciertos iradicionalcs. 
En los conciertos de 1964-1965 de la Fluxorquesta, los programas eran 
lanzados desde los palcos doblados como aviones. Uxs musicos se catan 
de sus sillas al recibir una serial, las parcituras impresas en papel ardtan, 
y fa habitation sccreta de Lien Vaurier acababa conduciendo al publico 
enccrrado en una sala de teatro a la -habitacion sagrada* que, de hecho, 
era la salida trasera de hi sala que claba a la calle (Kahn. 1993). Dna ma¬ 
nera nLis tradicional de conectar con el publico procedia de lo.s experi- 
mentos donde se usaban recursos electrdnicos para crear anibientes mu¬ 
sicales de sonidos y riunos acompasados, nnichos de ellos procedenies 
cle tradiciones musicales no occidentales. Philipp Glass ha integrado 
musica ritniicamente organizada de la India con melodias. consonances 
y progresiones armonieas occidentales, para crear operas v piezas ins- 
trumentales que apelan a un publico variado. induidos los entusiastas 
del rock. Auuque algunos criticos musicales han acusado a Glass y a 
otras compositores uninimalisras- de usar los riunos acompasados para 
obiener indecenteinente la aprobacion del publico. Glass se ve a si mis¬ 
mo como alguien que coneeta cle nuevo la musica 'seria* con el mundo 
exterior, mas alia del territorio academico en el que muchos composito¬ 
res modemos se han refugiado. Durante arios. Glass viv id de trabajos 
extrarios y de las giras con su propio ensemble, y estuvo tocando en di- 
recto para un publico que le permitia regresar al viejo ideal del compo¬ 
sitor/ interprete: ‘Nos convertimos en individuos reales graeias al publi¬ 
co. Aprendemos a habiar de nuevo al publico. Como gmpo perdemos 
nuestra exclusividad. que ha sido erigida tras arios de vida acadetnica... 
Entendemos el papel del anista de tin modo mucho mas tradicional —el 





Figi h a 84. Christine Nelson, In inmia de Man Ray ( 199"). 

Pkmcha domestica, latex. Cortcsia del artista. Esta paroctia 
leminlsta dtrl Regab dc Man Kay sustituye las puas por 
Ictinus dc bibcron v es pane de la serie de «ie\estidus- de 
Nelson en la que pequehos ajtttfacios domesticos son 
arropados con plasticos. horlas, pieles falsas. etcetera, ha- 
ciendolos a la vez ludkamente erdticus y crflicos de la so- 
ciedad de consumo y dc masas. 

artista como pane de la cultura en la que vive- (Duckworth, 1993, 35 7 >• 
En cualquier caso, el hecho tie que Glass y otros compositores proce 
sistas scan conocidos entre el pequerio publico de condcrtos de cla.se 
media sc debe al elemento mas importanre en el desarrollo de la musica 
desde los ahos dneuenta: la transformation y ampliation exponential 
de las grabaciones y de las rccursos tecnicos pant procesar el sonido, los 
cuales comprenden desde los transistores hasta las cinras de easette. los 
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reproductores de CD portables y, ahora, las otdenadores. La musica en 
seruido amplio esta asimilada electrdnicamente a nuestra vida cotldiana, 
y los jdvenes se relacionan con los sonidos musicales que les gust an sin 
preguntarse por su pedigtve amstico. 

Desde los ahos .se^nu, en las anes visuales una gnin variedad de 
arte pop, conceptual, performance, instaluciones y ane ambienial, so 
ha resist ido tambien a las polaridades del sistema de las bellas artes y ha 
intenudo mantener la proximidad entre arte y vida, en algunas ocasiones 
de un modo encantador, como en la> banales marquesinas de Jenny llol- 
zer. tales como su cartel dectrbnico de 1983 -Proiegeme de lo que quie- 
to. y en otras ocasiones de un modo mas amenazanLe, como en las ins- 
talaciones de alta curga polltiea de Hans Haeke, como por ejemplo su 
expose, en 1971, de los duenos arrendatarios de kxs barrios deprirnidos 
de Manhattan. Anisias ambientales como Michel Metier y Robert Smith- 
son renunciamn a las galenas para dedicarse a hacer inmen.sas piezas de 
tierm en los desiertos oocklenlales. Warhol y otros artist as pop siguieron 
parodiando la sacrosanta aura del artista y de la obra de arte, y los artistas 
conceptuales solran prxxiucrr piezas que diftcilmente pod Ian ser ironside* 
radas como *obras*: las piezas de Vito Acconci muchas veces consist ian 
en prescripciones para la realization tie acciones repetitivus, tales como 
levantarse y sentarse de una silla. mieniras, por su pane, Bruce Nauman 
escupia agua de su boca v titulaba esta accion Puente, con lo cual perlec 
cionaba a Duchamp. Performances ™mo Interior Scwll < Rollo Interior) 
de Carolee Schneemann o como algunas de las -acciones* political v am 
bientales de Joseph Beuys sollan producirse fuera de, cuando no en con* 
flicio con. los habituales lugares de cita del ane. Bern's indusri fundo un 
partido politico y una unKersidad independiente en Alemania como par* 
te de sus actividades nnisticas. mientms pnxiamaba que cualquier cosa 
que su haga libre y creativamente, sea ensehar o pelar una paiata, es ane. 
Artistas feministas rales como Barbara Kruger usaron las tecnicos publici- 
tarias convencionales para dirigir hacia su propio terreno su mensaje. 
mieniras que Dinner Pony de Judy Chicago era una obra desvergonza 
damente didactics que celebraba las menospredadas artesanfas de la ce- 
ramica y el bordado. Otras artistas lemtnistas usan>n la jterformancc , las 
instaladones. las rranstormaciones readymade de bienes de consumo, y 
las parodias de las obras eanonicainente -masculinas-. para restahlecer ci 
vinculo entre sus trahajos \ los asuntos cotidianos (Fig. 8 0. Christo es 
uno de los artistas que mejor ha integrado el arte y la sociedad. Sus pro- 






yectos para forrar edifldos a menudo requerian meses o incluso arios de 
negociaciones con los gobiemos, las comunidades dc veeino.s y los pr»>- 
pierarios indhiduales de pisos, y su realization dependia de la colabora- 
cidn de equipos de ingenieros, tecnicos, trabajadores de la construction 
y voltinurios. F.l recubrimiento, en 1995. del Reichstag de Berlin durante 
das semanas sc produjo despues de veinte arios de negociaciones inter- 
mitentes, quc culminuron en un intenso debate en el parlamento aleman. 
El prcxcso entero involucrri a miles dc personas en una discus ion sobre 
la naturaleza del arte y sobre su relation con la scx:iedad (Christo, 1996). 

Pero ban exist ido experirnentos para acercar el arte a la vida mti 
diana incluso mds efectivamente participativos que los de Christo. Un 
buen cjernplo lo constituye el movimiento de murales del vecindario de 
los barrios, donde los artlstas disenaban v pintaban junto con la gente 
del barrio, o provectos tales como el Names Project AIDS Memorial 
Quill de amhito international. F.ste tipo de actividades pertenectan a un 
movimiento dit’uso al que se buutizb como -arte comunitario*. Uno de 
los mejores ejemplos es el proyecto de Chicago -1 ja. cultura en action• 
en 1993, a cargo de Mary Jane Jacob, y cjue involucro a una docena de 
ariislas que trabajaban con diversos grupos de interes. organizaciones y 
comunidades de vecinos en tomo a ocho proyectos. Algunos de los 
proyectos fueron una confiteria titulada -jWe Got It!- (;Lo tenemos!), di 
seriatia y realizada por los miembros del sindicato de trabajadores de la 
pasteleria; una serie de videos creados por jovenes latinos que se pro 
yectaban en monitores y donde se mostraban detalles de la vida en sus 
barrios; un jardin vegetal hidrofonico aivos cultivos y production esta 
ban destinados a las agendas de avuda para el SI DA, y tres paradas de 
dicadas a las comunidades etnicas donde se reivindicaba el trabajo vie 
los mmigrantes. Esparcidas por roda la ciudad. entre gente que no se 
senriria a gusto en lugares como el Museo de Arte Contemporaneo. es 
tas actividades inverrian las relaciones culrurales de poder de modo que 
el mundo de los museos y las galenas, por efecto de tal inversion, eran 
los desplazados y se veian obligados a preguntarse por que semejantes 
actividades extrahas eran ealiticadas de -arte- (Jacob, 1995). -La Cultura 
en Accion-, tal y como ha escrito Michel Brenson. tuvo -mucho mas que 
ver con la esencia del arte que cualquiera vie las cosas que se muestran 
en una galena o cn un museo. Tal y como lo entiende Brenson, -la pin- 
tura y la escultura modemas siempre ofreccran un iij>c j dc experience 
estetica profunda e indispensable, pero incapaz de hacer ahora dema- 
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siado para responder efectivamente a los desaffos o a los traumas politi- 
cos y sociales de la vida americana. Los dialogos y las rcconciliaciones 
que olrece son esencialmente privados v metaforicos. y tienen una p« >- 
tencia limitada para interpelar a aquellos ciudadanos de la Norteameriea 
multicultural cuvas tradidones artisticas se aproximan a los objetos no 
como si fueran mundos en si mismos sino usandolos como •Lnstrumen- 
tos e interpretaciones o a t raves de otros rituales cjue tienen lugar fuera 
dc las iastituciones* (Jacob. 1995. 29). 

Ut Cultura en Accirin- planteaba interrogantes acerca de la natura- 
Icza del arte mas difidles de responder, incluso, que aquellos plantea- 
dos por parte de tanias piezas conceptuales o performalivas cjue ya ha- 
bian sido digeridas sin dificultad por el mundo del arte. Algunos de los 
proyectos individualcs en -La Cultura en Accion- eran casi indiscernible.^ 
del tipo de cosas irnaginarivas y populares que hactan los activistas po¬ 
liticos. a quiencs nunca se les ocurrio cu lift car de -arte- lo que hacian. 
En este sentido, algunos elementos de -la Cultura en Accion- podrian 
entenderse como autenticos herederos del constnictivismo ruso. No so- 
lamente se integra el arte en la vida sino que adenitis desaparece como 
actividad diferenciada. La pregunta acerca de si se quiere ir tan lejos 
como para disolver el ane en la vida permanece abierra. 


Arte PtiBMCO 

Proyectos comunitarios tales como -La Cultura en Accion- dieron !u 
gar a una gran variedad de reairsos economicos: importuntes funda 
ciones, subvenciones corporalivas, donaciones privadas o hechas en 
especic por parte de las empresas y, naturalmente, el Fondo National 
para las Aries, acompariado de las juntas artisticas de amhito estatal o 
lcxral. La Concepcion, la ubicacion y la hnanciacion de los proyectos co- 
munitarias los instituia en -arte publico- en un sentido especial (Lacy. 
1995). Pero parte de su inten.su dedication para conseguir aunar arte 
y vida puede encomrarse tambien en muchas obras de arte <jue son 
’publieas- de un modo mas traditional, es deeir, obras dircetamenle en- 
cargadas por organismos esta tales. Gracias en parte al -porcentaje dedi- 
cado a los programas de arte* (se separaba la initad de una partida de- 
dicada a los gastos en construcciones ptiblicas para dedicarla a las obras 
de arte), durante los ultimo?* treinta arios se ha creado un gran niimero 



de esculturas. pinturas y piezas elatx>radas con medios mixtos. destina- 
das a plazas v edificios publicos. Muchas de las ohms de arte publico 
son esculturas ahsimctas autcxsufidentes, dcdicadas a la contempladon 
esietica. y algunas, como la inmensa escultura de Picasso en Chicago, o 
la pieza de Sera en Pittsburg, ban adomado los lugares en los quc se 
hallan Aunque es cierto que la epoca del general montado a caballo en 
bronce ha pasado hace tiempo. no lo es menos que el predominio de 
la obra autonoma y destinada a la experience cstetica tambien esta 
siendo cuestionado, no solo a traces dc las piezas realizadas con mate¬ 
rials mixtos y sumamente coloridas, dirigidas directamente al especta- 
dor. sino tambien graetas a los disenos de espacios publicos de la niano 
de artistas como Mary Miss o Scott Hu non, quienes, al tomar en cuenta 
tanto las cpasidcmciones visuales como la creation de lugares donde 
sentarse o reunirse, unen arte y arte.sania (Senie, 1992). 

Podemos entender rttefor el sentido de los resultados que esuban 
en juego en las viejas v nuevas formas del arte publico compartfndo dos 
i >1 iras norteameiicanas de los afios ochenta particularmenie controver- 
lidas: Titled An de Richard Serra en Nucva York y 17 el mini Vetenitis 
Memorial (Monumento a los Vcieranos del Vietnam) de Maya Lin en la 
ciudad de Washington. F.I intense) debate que suscittS Tilled Arc (1981). 
de Serra, sepultaba todos los valores establecidos del sistetna moder 
no del ane, de su exaltado ideal del artista como genii > creativo v de la 
obra de arte como objeto sagrado. La controversia se imeio cuando ofi- 
cinistas que trahajaban frente a la pieza de Serra objetaron que el muro 
de hierro de doce pies de altura que dividla la plaza frente a su edifido 
destrufa la utilidad potencial tie la plaza (Fig. 85). Cuando se empc/6 a 
especular con la posibilidad de desplazar la pieza a otro lugar. Serra 
protests diciendo que su obra estaba concebida para esc -Uigar esped- 
fico* y que moverla implicaba destntirla, aunque esta cLaro que la idea 
de Serra de lo que significa un lugar espedfico no inciuia la considera¬ 
tion acerca de como la gente podia usar la plaza sino solo La de como 
podia n responder a Tilled Arc en cuanto obra de arte autbnoma (We- 
yergraf-Serra v Huskirk, 1991). No se trata de que, al adoptar esta posi¬ 
tion, Serra resultase un inal actor; Serra simplemente expnesaba las nor- 
nias regulativas del modemo sistema dc las hellas artes v marerializaba 
los deseos de un comite de selection que compartfa con el semejante 
ideal. Los cnticos artisticos que se apresuraron a defender a Serra sollan 
menospreciar a los quejumbrosos oficinistas rachandolos de filisteos ig- 



Fic.i n \ 85. Richard Serra, Tilted Arc. Nueva York » I % l Fotografia coitesia tit* 
Robin Holland D Robin Holland 


norantes. v uno de ellos inclu.so compare') las proteslas con los tribuna- 
les nazis. La mayoria de quienes defendieron Tilted Arc estaban con 
vencidos de que los logros formales y expresivos de una obra de arte 
debtan predominar sobre las funciones y los placeres de la vida coti- 
diana, y consideraban que las opinlones de los expertos del mundo del 
ane debian establecerse como el definitive tribunal de apelaciones. Til 
ted An fue eveiHualmente despin zada de mi ubic.icinn en 1989. mien- 
tras la prensa escrita del mundo del arte protestaba ruidosamente. 

Otra obra de arte publico controvertida, l ietnam Veterans Memo¬ 
rial (1982) de Maya Lin. provoco col ericas objcciones a causa del as- 
pecto poco convent ional de su muro largo v bajo t on los nombres de 
los muertos en la guerra. a tal punto que fue necesario erigir un mo¬ 
numento figurativo de Frederick Ham muy cerca del de Lin. No obs¬ 
tante. el •muro-, como se sabe. se ha convertido en uno de los lugares 
mas visitadas de la ciudad de Washington, un recordatorio profunda- 
mente sensible, donde los nombres de quienes murieron y los senri- 
mientos y las preguntas de quienes recuerdan son mas importances 
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Figura 86 . Maya Lin, Monumento a fas ivteranos del Vietnam, Washington, 
[). C. (1982 L Fotografia cortcsia dc Stephen Griswold. 


que d Arte (Fig. 86). Aqui. arte y artesama, bdieza y iuncion, imagi¬ 
nation crealiva y servicio publico, se linen de tin modo inedito, ofre- 
cicndo una version democratica de lo que antaho sucedia bajo el vie- 
jo sisteina del arte. El -muro- de Serra v la controversy en lorno a el 
evidendaron las exaltadas exigencias del arte y de la estetica del siste- 
ma rnodemo del arte, mientras que el muro de Maya Lin apunia mas 
alia del arte y la artesania.' 

u. tin detent d<- S*rra. deberia indicarsc qnc las critical al TiUvdArt; partienm de an 
burocmla cxmstrrvador, que la nuvona de los (L'tWCtores dr la obra dr serra eran arfcmds 
uni)* ign< irames en cuanio al arte Itioderno. y que L» plaza no era lo qire sc dice acoged* v 
ra. Serra y su mujrr han publiodo >un propi«comemarios con documentor lrlacionado' 
con Us ‘ rilii as <\\ t\ crgrjf-Semi v lltLskirte. 1991i. Pan una sutil drlenv.i jv>1&ko*esierica 
i!t ivied Art. vease Crimp <1993. 150-98 >. t'na de fcis di>*.usiones mis inicresantes <ohre 
la ccuipiiracion entxc* N#*r ra v Lin o la dc Michel Kelly <1‘>96». Una consider;! cion muv 
acertaiLi sobre el empUzninicnto dc la ohm Vtetnam Veterans Memorial puedc halbrsc 
on Charles L Griswold (1992 k F.rure U>s lihros dc nus ayuda que induyen una diacusw>n 
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Un resultado positive) de los casos de Serra y Lin \u si do el adveni- 
miento dc una nueva manera de acercarse al arte por parte del publico 
ert los ultimos anos. Fn lugar dc un plantel de representames del mun- 
do del arte que cscogen a un artista para que vierta sobre unj plaza pii- 
bliea una obra autorreferida, ahora los comit&i de seleecidn intentan re- 
presentar a la amplia comunklad, y los artisias a menudo hahlan con 
gente que tendra que convivir con su obra. F.n St. Louis, donde otro 
-muro de Serra irritd a los vecinos durante una decada, la artista Mary 
Miss recibio el encargo en 1999 para un proyecip publico muy cerca de 
la pieza de Serra. y Miss empezo por reunirse con los grupos dc veci- 
nos de la zona, no s61o para evitar futuras quejas si no para escuchar. La 
artista Martha Schwartz cred. en 1996, una nueva obra en la misnia Pla¬ 
za Federal de Manhattan donde habta estado antes Tilted Arc de Serra. 
Schwartz decidio -disponer el espacio de acuerdo con el uso que la 
genie le da ahora- y creo formas curvas con buncos de colores vistosos 
que rodeaban media docena de monticulos conicos de c&sped Corona¬ 
dos con aspersores de agua. Fn lugar de un agresivo muro o de un cs- 
teril vacio, los oficinistas de la Plaza Federal tienen ahora un espacio 
mas atructivo que combina la funcion y el interns estetico i Beardsley, 
1998. 151). 

En F.uropa, el arte publico ha sufrido un cumbio parecido al que se 
produjo en los Estadas Llnidos. Tai y conio ha senalado Vivian U well, 
de la Agenda dc Encargos de Arte Publico, el arte publico de hoy prio- 
riza el proccso sobre e! producto al comprometer lo publico en la ge¬ 
nesis y en la creation de la obra- (Gooding, 1999). Los proyecto.s publi- 
cos recientes en tnglaierra han pasado de la abstracts simplicidad dc 
la ciudad, con cjcniplos como el del pequeno homenaje escultorico a la 
memoria del poeta de la guerra Wilfred Owen, con algunos versos de 
su poesia grabados en la piedra a peticidn de la comunidad, a proycc- 
tos mas abarcadores, como el que llevaba pK>r titulo -Out of Darkness* 
'Salida de la oscuridad) en W'olverhainpton, donde doce artistas hfde- 
ron un uso creativo de la tlummaci6n para suscitar la excitacidn noc- 
lurna. al mismo liempo que incrementaban la sensacion de seguridad al 
perfilar los edificios alunibrando sutilmente los omamentos arquitectiV 
nicos e iluminar los espacios abiertos. V en Francia, en un gmn patio 


Lit <isjvao5 generates j)lumeadu> en la comroverhia i-ntxeSerra y Lin secuenian hw <k* 
^ 1989). Senn 4 (1992) y Go<<ling (l‘W). 
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ubicado en la pane trasera del PaLaeio Heal del siglo win. cn el • entro 
de Paris, Daniel Buren erigio una serie de columnar cortadas y de di- 
versas alturas, decoradas con sus caracteritficas rayas. Aunque cste pro 
yecto no fue concebido iras la oonsulia a los ciudadanos y file muy <on- 
trovertido al principio. Columns (Columnas) de Buren no sdlo evoca la 
arquilectura neoclasica de las edificios que rtxiean la pieza. sino que se 
ha convertido cn un lugar de descanso y de juego. donde los adultos sc 
sientan o descansan en las eolumnas mas bajas mientras los nrnos co- 
rren y patinan sortcandolas (Fig. S' 7 ). Buren concibib su pieza no solo 
conio una -escultura monumental* evocadora de las columnatas y reve- 
ladora de la presencia del nivd mas bajo del patio, sino tambicn como 
un entorno peutonal donde las eolumnas pudieran eonvertirse en asien- 
tos o en luglares a los que trepar, de manera que los visitanies, a su vez, 
se eonvinieran en -csculturas vivientes-. 

Cuando el artista aleman Jochen Gerz reeibid el encargo de redisenar 
el minoso monumento a la guerra en la Ciudad francesa de Biron (con 
500 habitanresi podia haber recurriclo al volumen de piedra que se alza- 
ba ochenta anus antes, con su upico obelisco en la puma. F.n lugar de 
esto. planted una pregunta, que se mantenia en secreto. para que la ivs- 
pondieran unos den habitantes de Li viutlad, rdacionacla con el signifi- 
cado del sacrificio de la vida y de la guerra, y grabd Lis decLaradones tie 
cada una de las personas interrogadas en una pluca esmaltada. Despues, 
las placas fueron fijadas en el viejo monumento. I ru de las respuestas 
deda: -La vida cs incretble. Us guerras no nos ban dado nada. Para mi. 
lo que bemos vivido a lo largo de este siglo es abominable. Mi hermano 
fuc urrestado. Lo encarcdaron un lunes v lo ejecutaron el martes. Algu- 
nas cosas se vigilan mas desde entonces. Pern sienio lastima por los j<> 
venes. Se ven obligados al vandalismo, tienen que conseguir algo de di- 
nero de donde sea. Resulta difk.il decir que es lo que esta mat. No se que 
pasara en el fuairo. Vivimos en una epoea dura- (Alxmdrar, 2000. 273)* 
El artista y su -obra- son casi invisibles en Uri tig Monument of Birun 
(Monumento vivo de Biron): la treat ividad no esta solo en la concepcidn 
de Gerz sino tambien en la vida de la comunidad expresada a craves de 
sus ciudadanos. Gerz ha explicado su intervendbn del siguiente modo. 
-Me gusta la idea de que el autor de la obra no sea s6lo cl artista... lo que 
me complace es que la gente de Biron esta construyendo su propio mo¬ 
numento* t Aboudrar, 2000, 2"*3-74 l Gerz confia en que alguno de los 
ciudadanos de Biron continue a partir de su obra reuniendo testirnonios 
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Fiulra 87. Daniel Buren. Les deux plateaux, conocido como Las eolumnas 
(1986) Fotografia cortesia de Suzanna W illiams. 


para que Living Monument siga siendo un monumento vivo. El inonu- 
mento de Gerz me recuerda la idea que Rousseau tenia del festiv al con 
ccbido como una altemauva al canicter excluvente del teatro refinado, 
Como en el festival, donde la gente liada Lis veoes de actor y donde ac 
tuaban los unos para los otros, en el monumento de Biron la gente se 
convierte en artista y dialoga entre si Del mismo modo que Vietnam Ve¬ 
terans Memorial de Maya Lin. Li ring Monument of Biron de Gerz da de- 
finitivamente la espalda a los ideales mudernos del artista autonomo v 
de la obra de arte autosuficiente, para abmzar una vision democnitiea de 
la colaboracion, el servicio v la funrion social. 
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CONCLUSION 


Apcnas cincuenta arios atnis aun habia influyentes ciiticos y artistas 
caps ce$ de rechazar cl termino -arte- si no sc empleaba para calificar 
cualquier ohra literaria, pictorica o musical que participant dc Ut mo¬ 
dern;! busqueda de pure 2 a. Desde entonces, dos formas dc asimilacion 
kin convergido en la crisis dc la categoria de arte: por una pane, los 
movimientos que, en el seno dc las bellas arres, ban convcrtido casi 
cualquier material, sonido o actividad conceblbles, en artc r v consegui- 
do c]ue la> obras resultantcs scan aceptados por las insiituciones artist i- 
cas; por otra pane, las propias insiituciones artisticas que ban usado Li 
polaridad arte ivrsus artesanfa para dfvidir y apropiarse de cualquier 
cosa, ya fuera el llamado arte primitive, el jazz o el nuevo periodismo. 
Pero incluso cuando la asimilacion ha ido ganando lemma, la tradition 
dc la resistericia ba florecido paralelamente ofreciendo retos. tan varia¬ 
tion como los presentados por John C-age, Roland Barthes. Maya Lin y 
Maiy Jane Jacob, a las polaridadcs subvacentes en el sisiema dc las be- 
lias a ties. 

A pesar de que las inscitucioncs tnidicionales de las bellas artes in- 
tentaron en cl pasado recuperar n neutralizar nuichos de esios desaffos 
al Arte, algunas de estas misinas insiituciones empezaron a cambiar, 
condicionadas por disrintos elementos eombinadqs como la nccesidad 
economic;!. la critic:! social \ cl surgimiento de nuevos edilores. direr- 
tores musirales y comisarios dc cxposiciones. El movimiento llama- 
do *la nueva museologra-. por ejemplo, ha rcinterprerndo la historia dc 
los museos y cvaluado de nuevo las practices del coleccionismo y 
dc las cxposiciones, asi como el lugar que ocupan los museos en nues- 
tras soetedades. e incluso cl cfecto de asimilacion por cl cual los mu* 
s ^os -haccn arte*. Fn consecucncia, los museos han revisado la polrtica 
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de exposiciones. lian ampliado los programs cducaiivos, y trascendi- 
do incluso el espaeio expositive del museo para partidpar en proyec- 
tos Ciudad a nos. La proltfcraci6n de tiendas de objeias de regnlo, libre* 
rias, cafes, espctcios para eventos, pandes de pared explicativos. videos 
para contextualizar v auriculares para visitas guiadas, ban ido tan lejos 
que algunos entices se lamentan de las concesiones al mercado v al gus¬ 
to popular que hacen los museos, en detrimento de la dedication al 
arte. Tambien algunas compahtas de teatro o de dan7a, asi como algu- 
nas orquestas sinfbnicas, ban incrementado los esfuerzos dirigidos a la 
education del publico, ampliando el repenorio del programa o reali- 
zando conciertos en contexios cotidianos con la imencidn de romper la 
traditional ilusibn •artistica- del ^scenario de la sala de conciertos. Las 
organizaciones de los fcstivales v los const*jos de arte de las comunida- 
des han sido incluso mas agiles a la bora de embarcarse en los progra 
mas experimentales y en las nuevas corrientes, en su busqueda de un 
publico mas amplio y diverso, v ban fundado centres de arte y proyec 
tos comunitarios como el de la 'Culture en Action*. 1 

Tambidn las disci pi inas dedicadas a la ensenanza, la eritica y la his- 
toria de las bellas artes han cambiado. Los deparutmemos de literatura 
ban ampliado el canon y ti alcance de lo que* se considera 'literature*, 
de manera que los estudiantes ban empezado a explorar las implica- 
ciones de la tardla emergencia de Li literatura como disciplina. La bis 
toria del arte, dominada a mediadas del siglo xx por el formalismo. que 
virtualmente ignoraba a las mujeres y a los artistas pertenecienres a mi 
norias, excluyendo por comp let o en ocasiones areas arttsticas que se 
consideraban retrdgradas ipor ejemplo los muralistas mexicanosL ha 
recobrado desde hace tiempo el interes por el contexio social y politi¬ 
co asi como por nuevos nietodos de analisls. Por su parte, los historia 
dores de la musica empezaron a cuestionar la preocupacion traditional 
por el analisis de un canon liitiitado, compuesto por obras maestras de 
grandes compositores (varones). v a ensanchar el alcance y los meto- 


1. Existc una vosta y crccicnte titenituni especifkia sobre la historia y los prppfijsitos 
iter U>s museos dc arte, asi como dr su neteskJad dc diversifiesr b progjamad6n y cl pu¬ 
blico. Vcase Vet got 1 989), Karp v Uvinc (1991 >, Ilooper-Greenhilli1992). Dennett i19W 
y Ounrun r 1995k Existe r.imbiai un gran mimem Je compibeiunes lit lies dedicadas a b 
pnlftica cultural en general, rale* como la dc Smith y Herman < 1992) 0 la de Bradford, 
Gary* V Vallach < jxXl). 
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dos de la musicologia. A su vcz. los filosofos han explorado la histori- 
cidad de la idea de arte, y las feministas bun mostrado desde diversus 
disciplines que ya no es posible hacer cstetica. historia o critica de arte 
ignorando las cuestiones de genero. Por ultimo, los mas radicales re\ i- 
sionistas de las disciplinas disolveran la literatura en los estudios cultu- 
rales, la historia del arte en la historia de las imageries y la historia de 
La musica clasica occidental en unu etnomusicologia mas amplia. Sin 
embargo, la mayoria de estas propuestas interdisciplinares parecen des- 
tinadas a suplementar. tnas que a su plantar, las disciplinas exisientes. J 

No obstante, dejar alias el modemo sistema del arte implicaria no 
solo replantear las instituciones v disciplinas del sistema de las bellas 
artes sino tambien supenir su amhhalencia con relacion a la destreza. 
la belleza, la funcidn y el placer sensible, Aunque la facilidad nunca ha 
sido eliminada por completo del ideal de las bellas artes. el sueno de 
reunificar las bellas artes y la artesania en el nivel del cuerpo se ha com- 
plicado aun mas con la llegada de la revolucidn digital. F.l advenimien- 
to del hlpertexio, del riberarte, de las maquetas arquitcctonicas virtua- 
les. de los sonidos sintetizados y de la trascripcidn aulorniitica ha hecho 
que las tonnas tradicionalcs de la escritura. el dihujo o la composition 
•manuales* parezean aun mas problematicas en muchas artes. Natural- 
mente. la narration traditional de historias. la composition musical, la 
danza y la manufacture siguen teniendo lugar en las pueblos y ciuda- 
des de los paises del llamado Tercer Mundo —aunque estas aedvidades 

2. S* »f)re cstudios litcrariosy cultural^. vease Snuthsun v Ruff (1990, Seholes • IWi 
y Berube < 1999). Hn euunto u nuevas mantras dc pensar la historia del am*. vease Pmriosi 
(1989). M< j xcy 1 199 )) y Melville > Readings < 1995). Para ohtencr mlorm,ici(>n *.k* atguna^ 
dc la.s actuates considemciones en to relative a musicologia, \x%im R^rgerun v Rolilman 
(1992). One hi < PW2), \bnick < 1993.) t ^’fxxlnuascc 11994) y Moncnsen i 199"’* >e tuentan 
entrr quidles han contribuidu ik* un m‘~>dn m.is darn y defimtivo a pcrcibir b rdevancia 
de la tevoludon que. en el siglo win, expefimento cl signifieado del arte*. Para h% tenta 
tivas de una definicion del anc en fikwofia vease Carroll (1<»3. 2(XXh. Ivinson < 1993* v 
D.into • Kiw U993> y Marg<‘lis (1993) ban aigumenrado cada oul a panir dc dis- 
ptinros de parmb, que defimr el •Arte- es mem^ util que dcdicarse a las c.xplora- 
uunes histoncas y cuJrur.des dc bs divrrsas «arrer*-. Para una pcrspccliva feutinusta sol>re 
b csrciit.i \ su husturia, vease Hein y Koismcycr < 19^)3» y Brand v Korsmrrycr (199S>- Rc- 
sulta irnposit >le dar aqui una lista del inmenso mimen) ilc trabafos en Ius que se rescata a 
Us mii|cres escrituras, artlsUs v compvwirorns ignorad.ts durante tanto tiempo. n las mu- 
chas discusiones teocicas dc genero que liar? silk > esemtas pur criiicas e hutforiadoms dc b 
literatura. del arte o de la musica a lo bigo do los trvinta tikimos anus. 
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muclias veces so convierten en parte do Ins sistemas do explotacibn y 
marketing dedicados a los turistas y a los consumidores do ane popu¬ 
lar. En las economics industrials avanzadas. las manufactures —como 
la cafpintcria, la costura, la jardincria o la alt arena , quo fueron anta- 
no necesidades u ocupaciones, so han convertido desde hace tiempo 
on dedication?* parciales o on pasariempos do la claso media. En el 
amhilo do la musica. la litoratura o el teatro esta realidad se traduce en 
d piano familiar (o el teclado olcctrdnico) que hay on algunus casas; o 
on los grupos corales. Ins drculos de pocsia v los grupos de teairo que 
aim desarrollan habilidadcs y proporcionan con olio oportunidades 
para la expresion y la participation, sin la cual todos nosotros quedan- 
amos reduddos a poco mas que a consumidores do arte. 

La misma importancia quo la recuperation del respeto hacia las ha- 
bilidades do la artosama licnen los valores de la funcion y el placet- 
sensual vinculados a ellas —a monudo devaluados on el pasado como 
-mera utilidad* y -mere entretenimiento- respectivamonio. Tal y como 
indica cl adjetivo -more-, la tratlicibn de las bellas artos raramento lia rc- 
chazado la funcion o el placer sensible. No obstante, ha hecho do am- 
bas cosas element** incidentales con relation a la autonomy de la obra 
de arte y a la rehnada sensibilidad de lo ostetico. La elevacion y la es- 
piritualizacibn es el precio mas alto que se ha pagado p< »r la autonomia 
del arte, en la medida en quo con frecuencia ambas cosas han aislado 
a las hollas artos en un espacio cultural* propidando la demanda do una 
reintegracidn de arte v sociodad o de arte v vida. Eero, considerando 
quo el termino -arte' se refierc no solo a la especifica nocidn de las -be¬ 
llas artos- sino tanihidn al mas antiguo sentido de *un arte*. la •estotica 
puede o Wen quedar restringida a una contemplation disianciada, cuyo 
objeto son las bellas artes, o bien scr reconcebida para que induya la 
ordinaria scnsualidad asl como la finalkiad. 1 al reconstruction do la es- 
tetica so asocia con frecuencia a John Dewey. aunque sus ralces se Ita¬ 
lian en algunas aspectos del pensamienio de Baumgartcn > Kant y, mas 
concretamente. en la tradition ojotnpliiicada pot* la •linoa serpentina de 
la belleza- Jo Hogarth, la •atemperada sensualidacl- do Rousseau y la 
union do placer v justicia poh'tica de \\ ollstonecralt. 

Muchos cnricos y filosofos contemporaneos han cxploradp aproxi- 
mactonos al arte y a la esletica que brindaran por fin un lugar pronti- 
nonto a los placores ordinaries v a las funcionos colidianus (Berleant. 
1991: Ieddv, 1995: Statwdl, 1995; Shustennan, 2000). La discusibn plan- 
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teada por Carolyn Korsmever acercu do los significaclos simlxilicos Jo 
los placeres sensuales del paladar representa un correctivo nada des- 
derxablo del traditional enfasis en la mirada y la escucha distanciadus 
(1999». Por su parte. Yuriko Saito ha sugorido que tenemos una gran 
ocasibn de aprender qu£ significa una •estdtlca de lo cotiduno* si pres- 
tainos atencibn a ciertas practices tradiclonales japonesas. Al contrario 
de lo que sueede en Occidente, donde el sisrema de las l Bellas arres nos 
ha inducldo con demasiada frecuencia a dedicar una forma de content- 
placibn desinteresada a las obras autosuficientes, on la culmra japono- 
sa tradicional se valoraban las experiences sensoriales vinculadas a los 
aspectos pasajeros de la vida; cl placer del bano. el sonido de la lluvia 
sobre un tejado, la conversacitSn y los sonidos de las tazas en una ce- 
remonia del 1 6 . De un nv>do parecido, la tradicibn japonesa atribuia el 
ntismo valor a cosas como la belle/.a formal, la destreza del artesano y 
la funcion de tales objeto*- cotidianos. a la cnvoltura de las cajitas o al 
diseno y al uso de los utensilios. Micntras que la corriente principal de 
la ostetica occidental puede considerar un cuchillo de cocina como una 
ohm de arte desde el memento en quo la funcion estn subordinada a la 
forma, una ostetica de lo colicliano tendria en cuenta no sblo la apa- 
rioncia del cuchillo sino tambicn -la sensation que produce agarrarlo... 
su peso, sus proporciones y, lo mas importante... cuan sua\e y facil- 
mente* corta (Saito. 1999.9-L Ademas, las ohservaciones de Saito sugio- 
ren que el verdadero muIticulturalLsmo no consiste en incorporar unos 
pocos ejemplos japoneses o africanos a nuestro arte, nuestra musica n 
nuestras antologias literarias, sino en aprender de otra.s culturas las 11- 
mitaciones de nuestras categories tradidonales. 

Pero las artos siempre han tenido diversas funcionos, v entre ellas la 
educacibn ha sido una de las principales (el -placer e instruccibn- de 
Horacio). 1-a revision que Dnnto ha Ilevado a cabo sobre el rol cogniti¬ 
ve) del arte en cuanto -signilicadu oncamado* resulta especialntente util 
para elucidar algunos de los mas insonsatos y oscuros lugares en los 
que ha desembocado el mundo do las bellas artes a lo largo del pasa- 
do medio siglo (Danto t 1997, 2000). Mientras que la filosofia de Danto 
aiin lucha por conseguir una definicion del arte a la luz de los cambios 
en las artes visuales, Karol Berger se centra directamente en la cuestibn 
de la funcion, aproximandose de un modo inusual al asunto, pucsio 
que lo hace desde la perspectiva de la musica y la literutura. Para Ber¬ 
ger la funcion mas elevada de las artes consiste en representar tnundos 


de ficcion que, no obstante, nos brindan una compression de nosotros 
mismos y de lo que nos ruJeu. Aunque versiones de su pumo de vista 
pueden remilirse a una lfnea que va desde Anstoteles a Schiller y He¬ 
gel, la teoria de Berger no hace de lo edificante una caraeteristica ex¬ 
clusive de las hellas artes sino que reconoce una continuidad entre l;is 
artes colidianas y las artes elevadas. Ademas, Berger aborda hahilmen- 
te los grandes retos a los que se entrenta cualquier punto de vista con- 
temporaneo mimetico de las artes —el giro hacia la abstraction en la 
modemidad. la experimentation, y la auseneia de conclusion o de clau- 
sura— explicando que la propia modemidad artistica refle[a el jubilo v 
la t remen da libertad del sujeto moderno para definir su libertad (Ber¬ 
ger, 2000). 

En este punto topamos con la peliaguda cuestion del ane en cuan- 
to sueedaneo de la religion. Berger hace frente a este problema de un 
modo resudto, al argumcmar qtie las Bellas artes brindan a nuesiras 
sociedades. secularizadas e individualistas, comprensiones espirituales 
mas variadas que las de las religiones tradiciomiles, con si is conocidas 
demandas de incondicionalidad y sus exigencias de exdusividad. Sc 
traia. sin duda, de una cuestion complicada y deiicada. En efccto, para 
un pequeno segmento de la elite culta, las bellas artes han sido in vest i- 
das con el tipo de sentimientos y compromises dispensados antano 
a las religiones tradici< males. Aunque. paralelamente, los movimientos 
anti-arte de principios del siglo xx v muchas de las posiciones parodi- 
cas de las ultimas decadas han dirigido a menudo sus afiladas fledias 
al corazbn de tales encumbradas pretensiones del aite. De hecho, en 
cuanto fuentes de comprension y consuelo espiritual. el arte y la reli¬ 
gion pueden ser mutuamente cnriquecedoras. Hero necesitamos unifi- 
car este interes legit into por encontrar un valor espiriaial en las Mias 
anes con esos otros asuntbs y placeres vinculados a artes mas ordina¬ 
ries que. tal y como se han cncargado de recordamos pensadores como 
Rousseau o Saito, tambien son portadores de scnticlo. 

A pesar de que las dicotomias del sjstema de las bellas artes hayan 
quedado severamente debilitadas. aim poseen, tal y como hemos vista, 
capatfdad para efistorsionar muchas formas de experiencia. Esta por cs- 
tablecer un tcrcer sistema del ane que trascienda las divisiones del mo- 
demo sistema del ane. Hero incluso si, por efecto de algun sueno anti- 
arte radical, fuera posible desmantelar las instituciones existentes v 
reemplazar los ideales excluyentes de las bellas anes por las normas de 
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la artesama v del ane popular, con ello tan solo cstanamos invirtiendo 
una deplorable poiaridad que se produjo luice muclio riempo. Obvia- 
mertte la respuesta al arte divtdido no es el recha/.o de los ideales de li¬ 
bertad. imaginat ion o cteatividad sino su unificacidn con la fadlidad. el 
servicio y la funcidn, Aun asi. no ex 1ste una formula magica para con- 
seguir el equilibrio perfecro. Sena esm pi do pretender que cada obra 
musical, litcraria o visual manifestase una equitativa dosis de imagina¬ 
tion y perieia. fomia y funcidn o placer espiritual y sensual y, si se en- 
liende corrcetamentc la cuestion. exLste un lugar y un momento para la 
atencidn desintcresada y para el analisis formal asi como para ci reno- 
vado interes por la belleza (Brand, 2000: Scarry. 2000). En las democra- 
das pluralista> probablemente habra sierapre multiples obra.s de arte, e 
incluso di versos pcquenos rifculos que consideraran como -verdadc- 
ro arte m>Iu a quell as obras mas csoiericas y excluyentes o mas trans- 
gresoras desde un punto de vista politico y social. Pcro la mayorfa de la 
gente participant de distintas obras artisticas. situandose mas alia de las 
viejas divisiones y jerarquias, aunque para ello scan predsos jtiegos ma- 
lahares mas o menos afortunados que permitan establcccr reiadones 
entre el arte, la religion, la poliiica y la vida cotidiana. 

Con este libro he intentado mostrar que las (bellas) artes, tal y como 
las hemos entendido generalmente, no son algo eterno ni antiguo. sino 
una construction htsu>rica del siglo win. Ademas. he trazado cl reco- 
rrido de una tradicion paralela de resistencia que se ha prolongado has- 
ta nuestrejs dias. Soy conscience de que -no hay retorno-. No podemos 
resucitar el Viejo sistema del arte. No es posible obviar la distancia que 
nos separa del viejo sistema del arte atribuyendo el imelecto, Ia imagi¬ 
nation y la gracia a las bellas artes. y menosprcciando la artesanta o las 
artes populates como dominios de la mera tecnica. la tttilidad, el entre- 
tenimiento y d provecho, Igual que otros dualismos que han plagado 
nuestra cultura. las dKisiones del sistema del arte *6lo pueden trascen- 
derse medunte un esfuerzo sosienido. Creo que, desde siempre. las 
trascendemos efcctivamente en la practice: lo dilicil es nombrar y arti¬ 
cular nuestras pnScticas. 
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—uso dd lerminn, 28“-288 
Viamt tambien AlJarena; Carpinteria; 
Ebanistcria 

Ants edmadas Lai (Battetix), 126. 147 
Ant's imitativa* (mimesis). 4 T -4S, 115 
Arte* liberalcs 

—division kamuuu, 209 
—cn el periodo anriguo, *i9 
—cn c! periodo medieval, 57-58,. 60 
—cn cl Reiucimicnto, 69-70 
—miembros. 7 4n. 5, 108-110, 12* 

—rcorganiaaddn. 112-113, 123-124 
Artcs mecanicar. 

—chsificacidn, 57-61 
—definition cn la Encyclopedic, 129-131 
—en rclatidn con el ascenso de la ciencia. 
111-112 

—versus artv> dc gcntilhumbres, 105- 106 
Vfansc umbicn Artesanfas v artcs popula- 
res; Aries decorativast Tccnologla 
.<Aries Menorcs- Las* (Morris), 324 
Aries practicas. darificacidn. 58 
Arres servile®, tdast Aries nuvinicas 
Ames lenricas. cbsiftuaddn, 58-59 


Arres vis wales: 

—deparramentos univeisitarios espedfi- 

cm. 362 

—cn relation con cl formalisms!, 360 
—cxperimcnucidn, 396-398 
—idea* antiguas, 54-56 
— ideas mcdicvales. 61-62. 65 
—ideas rcnacentistas, 69, 72-80 
—instilucioncs opeuficas. 260 
—vocububrio cspccffico, 93 
l t&e lambicn Arquitecruxa 
Am • vulgares, daMficacidn. 49. 57-58, 1 
t(* umbicr: Ants mecinicas 
Artoanias y anes pc*putares: 

—consrructiv isias, 347-348 
—degradation, 308 
—en b cstetica de Kant, 209-210 
—en la esl&ica dc Rousseau, 22“-229 
—teminizacidn. P5-176 
—impaao dc b industrialization, 25“, 
282-28“ 

—meccnas rcnacentista*, T 0 
—uso dc los terminos, 2 t, 34-35, 332, 
356-357 

—versus bcllas arto, 2“ 

ArlcsaWartista: 

—Aristdtcles sobre. 47-48 
—atributos idealcs. en transition, 105- 
107 

—atributm idcalcs en d Renarimicmo, 
81-83 

—camel crisricas. 35, 164 
—conccpcion antigna. 50-52 
—division, 23-28. 149-153, 169-173 
-division kamiana, 209-210 
—estatus renaccotista, “L80, 97-105 
—intentu de reunificacidn, 349-351 
—mcecnazgo ixrsni mercado, 183-186 
—obtas macstroi, 182-183 
Warne tambiin Artcuuos; Artistas; I a- 
llcres 

Artexanos: 

—anonimatn de los. 61 -62 


—detlive del emeus de los, 25~, 282- 
290.308 

—definicinnes. 24. 149-151, 150-151 n . 

I, 164, 169 
— dcstinu, 170-176 
—recvaluaddn, 323, 324-325 

—uso del terminu, 35-36 
Artifex, significado de, 60 
Artifices; 

—conccpto medieval, 60-6*1 
—concepto rcnacentista, 73-74, “4 n. 5 
—definicidn de los, 150-151 n 1 
Artistes* significado dc, 60. 74 n. 5 
Artitu v cl tapiz, El (cxpmicion), 373 
Artistas: 

—jpruximacidn. 30 
—biografias de, 73. 76-77 
—dc vanguardu. 281-282 
—dcftniciunev, 24, 149-1M. 150-151 n. 
1, 164. 169 

—en cuanto constructor** de la socicdad, 

-imagen ideal. 164-169, 216. 2“ 1-283. 
307 

—uso del rermino, 35-36 
Veamt tambien Creacion; Genio; Indivi- 
dualidad: Libcnad 
Artistas de cortc; 

—autorrerratos. 95-97, 96 
—-dcicripcirtn, “’d 
—emcrgcncia, 72 
—emeus. 99-100 

Arts and Crafts Exhibition Society {Socic- 
dad de Exposicioncs de las Artcs v los Ofi- 
ciosh 325 

Artschwager. Richard. 3^2 
.Ashbec. C R., 326-327 
Asimibcion; 

—aceleracion, 310-311 
—de la fnrograha. 27-28. 309, 313-319. 
341-344,381-384 

—dehs artes cribales o de sociedadcs a pe- 
quena cscab, 27-28. 364-370, 368 n. 3 


—dc los rradymadtiy 393-394 
—del arte folcttrfco. 27*28, 3 7 0-371 n. 5 
—motivation. 390 
—problcmas, 37, 364-368, 383-384 
Astcll, Mary. 176, n. 5 
Attali, Jacques, 298 
Auerbach, Erich. 48 
Austen, Jane. 192, 198 
Autemicidad, definicidn de, 368 
Automutilacidn. 28 

Autonomia. vt'anst Libcnad; IndividuaJi- 
dad; Originalidad 

Autorrciraio (Anguissob), 78-80. 79 
Autorrctrato (Durero), 74-76 
Autorrctrato (Gauguin), 279, 280 
Autorrciraio coma altgoria de la pi mum 
(Gcnrileschi), 95, %, 97 
Auto rrctra cos: 

—dc artistas de cortc, 97, 98. 99 
—descripcidn. 73-77 

—ferneninos, 79, 95, 96. 97 

—modcio del sufiicntc/rcbclde a iraves 
dc, 279 .280 

-Autor corno produaor, El- (Benjamin). 
359-360 

Babbit Milton, 361 
Bach. J. C. 140 

Bach. Johann Sebastian. 41. I SO, 181 
Bacon, Francis. 108, 128-129, 130 
Raga. cabezal de la culrura, 366,367 
Bakunin, Mikhail, 281-282 
Balzac, Honor*? de, 279 
Banda dc la Guardia National (Francia), 
237, 243 

Barasch. Moshc. 55 n. 6 
Barnes, Albert. 358 
Barthes, Roland. 385 
Bartdk. Bdb, 340 

(exposition), 369 
Batalb de los l.ibros, 123-124 
Battersbv, Chrisrine. 176, 2^5 
Rarteux. Charles: 


449 



—sobre la invention versus la crcacidn, 
167-168 

—sobrc las beaux arts, 128, 129, 131. 
147 

Baudelaire, Charles, 2b6. 2“4, 279, 299- 
200 n. 3* 314 
Bauhaus: 

—arquitectura de, 350-351. 352 
—cn cuanto rcsistemia. 310 
—Entasis cn cl diseno. 353-355 
—exposicionev, 344 

—impacto de Hitler. 354-355 
—maniftesro, 349-350 
Baumgarten. Alexander. 190, 206-207 
Baver. Herbert, 350 
Beardsley, Monroe. 360 
Beattie, James. 19~-198 
Beaux ortr. 

—critica de. 223-224 
—definition. 125-128 
—grand tour (via jes) ,138-139 
—imcgracion, 128-131 
—uso del termino, 113, 129-131. 132 
\ea>e tambien Bellas arres 
Beaux am reduit ,v uti mime principe, Is i 
(Batreux), 128. 14 r 
Becq, Annie, 185 
Beethoven, Ludwig van: 

—come individuo cjcmplar, 272 
—e$tarus. 160-162,164 
—sobte la originaiidad. 181 
Belle ?a: 

—anilisis de Hogarth, 219-222 
—de tipo pintoresco. 191-192 
—descubrimicmo versus crcaciun, 106- 
107 

—en la estetica kantiana, 208-209 
—cn Li terminologia mod etna, 337 
—colcccionismo renacertrista y, 93 
—enmo problem*. 301 -302 
—cualidadct objetivas, 204-205 
—falta de. 338 
—ideas anriguas, 55 


—ideas mcdicvalcs. 64-66 
—justicia social como, 229-234 
—la proportion, 55 n. 5 
—la representation. 108-109 
—lo sublime versus. 200. 206-207 
Bchn. Aphta. 103 
Behrens, Peter. 327. 328 
Bclgtca, ane confucado de. 254 
Bell. Clive. 268, 338 
Bellas artes: 

—construction de la catcgoria, 124-134, 
185-186 

—critica de Emerson, 320-322 
—cn cuanto deariollo inevitable, 38-39 
—cstableeimicnto del papcl de las bellas 
artes cn la Resolution Frances*, 249- 
256 

—jerarquia interna. 268 
—papcl social, 224 
—podcf implicito, 26-27 
—rcificacion, 257-265 
—transition hacia las, 107-113 
—uso del termino, 23-24, 33-34 
Veunse tambien Artkias: F.scctica moder- 
na; Inscitucioncs; Mercado del arte; Mu 
sees; Ptihlico del arte 

Belles lettres, 110. 134-135. 264-265. Lrir»r 
tambien Literatura 
Bellini, Giovanni. HI 
Bcllori, Giovanni, 108 
Benjamin. fairer: 

—sobrc cl arte de masas, 387 
—sobrc cl -aura- del arte, 358-359, 390 
—sobrc la division emre ane y arresanta, 
310, 355 

Bennet. Carry Knox, 376 

Berg, Alban, 340 

Berger. Karol. 361-362.411-412 

Bergk. Johann. 193 

Berio, Luciano. 361 

Berlioz, Hector, 271 

Bermingham. Ann, 174-176 

Bernini, fiianlorenro, 99, 100, 101, 105 
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Bertie, Lord Albemarle, N (7 
Bcuvs. Joseph, 397 
Biblbtcca Nacional, 288 
Bibliotctas. 134-135 
Bicigrafias de anistas, 73. 76-77 
Birort, Liinng Monument of [Monumento 
vivo de Biron] (Francia). 404-405 
Bizet, Georges, 272 
Blake. William, 186. 271 
Blonde], Francois. 113 n, 3 
Bloom, Allan, 389 
Boardman, John, 54 
Bocacciu, Giovanni. 63 
Bock, Richard, 327, 329 
Bodmer. Johann Jacob, 181 
Bohemia, 278 

BohJs, Elisabeth, 229, 233-234, 234 n, 5 
Boilcau, Nicolas, 102-103, 107. 115. 123 
Bondanclla. Julia Conway, 74 n. 5 
Bondanella. Percr, 74 a. 5 
Booth. Edwin. 294 
Bordadu: 

—como expresion icmenina. 103 
—estatus, 57. 5H % 78-81) 

Burner. Helene, 350 
IWuict, Jacques-Benigne, 261 n. I 
Boucher. Francois, 153 
Bouhours. Dominique. 116-117 
Boulez. Pierre, 361 

Boullec. Etienne-Louis, 157-158, 7.57 
Bourkc-W'hite. Margaret, 384 
Brady, Mathew, 344 
Brandi. Marianne, 351 
Breiringer, Johann Jacob. 181 
Breruon, Michel, 398-399 
Bretun, AndrtS 346 
Breuer, Marcel, 350, 351 ,353 
Bri-wot, Jacqucs-Picrtc, 159 
Brooks. Cleanth, 360 
Brunelleschi, Filippo, 77 
Bruvnc, Edgar de, 65-66 n. 4 
Buena education {polite), uso del termino, 
143. Vease tarn biin Gusto 


Buenaventura, san. 61 
Buren, Daniel. 403-404, 405 
Biirger, Gottfried, 212 
Burke, Fdmurtd: 

—critica de. 231-232, 234 
—sobrc la bclleza. 206, 229-231 
Burke, Peter, 14.3 
Burton, Scon, 400 

Cabaret (Degas), 29? 

Calcs, concitrros en, 296 
Cage, John. 28, 309, 393-394 
Cahmaco, 55-56 
Cambio social: 

—arte desplazado del conrexto del, 302- 
305 

—en la cstctica de Schiller. 210-211 
—en relation con cl ane y la cspiriruali- 
dad. 267-268 

—ideates relacionados. 31-32 
Viase tamhiSn Jusricia social 
Cambon, Pierre, 251 
Cameron. Julia Margaret, 316 
Canon, v-ease Canon lircrurio 
Canon literario: 

—ampliation, 408-409 
—desafi’os, 385-386 
—funciones, 136 

—mstttucionalizarion, 262-264, 384- 
385 

—usq del termino. l.Uin. 2 
Capilla Sixtina (Miguel Angel). 41. 74, 81, 
82 

Capitalismo industrial, critica del, 322 
Caravaggio (Michelangelo Merisi). 105 
Carlos 11 (rev de Francia). 110 
Carlyle. Thomas, 304 
Carmomellc, Louis de, 196 
Carpimeria. 283-284 
Carpinteros tallisras, papd de las, 67 n. I 
Carroll, Noel, 390 

Carta a d'Alembert I Rousseau), 225. 227- 
228 
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Cartas a l (general) Miranda sobre el traslado 
dc loi monuments artisticos He Italia (Qua- 
tremere dc Quincy). 254-255 
Girta contra la hondeurs (Cyrano dc Berge¬ 
rac). 101 

Cartas escritat durante utu breia residencies 
cn Sue via, Nontega y Dinansana iWullsto- 
necratt), 233-234, 234 n. 5 
Cartas wire cahaUeria y tana nee I Hurd 1.181 
Cart at sobre la education tsiehca Je la buma- 
nidad I Schiller i, 210. 211.212, 302 
Casona florentina. 23 
Castle, Wendell, 372 
Cellini. Benvenuto. ”0. 73 
Cenotafio para Newton I Boullee), 157 
Cercado bianco . Port Kent, A furva York: El 
i Strand). 343 
Cervantes, Miguel de, 279 
Chambers. Ephraim. 125. 126, 128-129 
Champaigne. Philippe de, 250 
Chapclain, Jean. 123 
Chaplin. Charlie, 387, 389 
Chartier. Roger, 36 
Cherubim, Luigi. 243 
Chicago, arte publico v comunitario, 398- 
399 

Chicago. Judy. 397 
Cliihuly. Dale. 372-373 

China, concepto de arte en, 37 
Chodowiedu, Daniel, 203, 2fh 
Choflhird. Picrred'hslippe. 261 
Christo, 397-398 
Cicada: 

—clasiricacion, 49. 112, 125, 126 
—de Io esrctico, 300 
—cmcrgencia. 42 
—fbtugrafia denuTica, 344 
—uso del tirmino, 107-108 
l Vast tambien Miisica 
Cine, 27, 336-35?, 364, 386-390 
Ciudadano Kane (pcltcula), 388 
Clare cultural, 120, 136. Veasewmtriin Pu¬ 
blico del arte 


Clase obrera: 

—cn cuanro publico de arte. 143-144. 
196 

—cn cuanto publico musical. 196-197 
—cn cuanto rema pictorico. 197 
—cn la novela de Zola. 297 
Clase social: 

—<n cuamo cxplicacion, 120 
—en rcbcidn con el comportamicnto o* 
lAico. 292-297 

—en rciacion con cl dcsintcres, 211*213 
—en rciacion con la Ictrura, 276 
Vitae tambien Clare obrera 
Clasicismo, gusto y, 114-115 
Clasincacion de las artes: 

—en artes libcrales vulgares v mixras. 
49-50 

—cn anes liberates v mccimcas, 57-59. 
64. 69-70. 111-112 

—intlucncia dc las cmocioncs, 108-109 
—rcorganitacidn moderna, 112-113, 
123-132 

Club de Agrimcnsorcs, 156 
Clunas. Craig. 37 
Coekptt. The (H ogarth l, 1 46 
Cohen. Ted. 390 
Colcccionismo y colccaonistas: 

—cmcrgencia de las cxposidoncs y dc. 
1.37.138 

— en el perkxlo medieval. 56, 56 n. ? 

—en cl Renacimicmo. 93 
—increments 137 n. 3 
Coleridge. Samuel Taylor, 274, 299-300 n. 
3 

Colct, Louise. 266 
Collegium Musicum, 114 
Collingwood, R, G., 310. 337, 356-357. 
38~ 

Colku d’Hctbois, Jean-Marie. 159 
Columns [C.olumnasl (Burcn), 403-404, 
405 

Comerciantes de arte, 183-184 
Comoguttit (Shakespeare). 85 n. 8 
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Complejidad y contradiction en aujuitectura 
(Venturi), 3*8 
Compton Portety. 326 
Comic. Auguste. 26"-268, 299-300 n. 3 
Comuna de las Anes (Francia), 238 
Concert a Madame bt Com true de Saint Bris* 
ton, l.e I Saint Aubin), 188 
Concert de> Amateurs t 248 
Condcnos publico^: 

—ejcmplo de. 263 
—cmcrgencia. 296-29H 
—parodias de. 395 
—pur suscripcion. 248-249 
—prccio de las enrradas. 296 n. 1 
Concicrtos recularcs: 

—antecedences. 114 

—de$c ripe ion dc los condemn de salon. 
295-296 

—cmcrgencia, 134, 139-140 
—csracus de los musicos, 1(>0-162. 162- 
164 

Condillac. Etienne Bonnot dr. 167 
Conjeturas sobre la composition original 
(Young), 165 
Comsctmienco: 

—irbol de Chambers. 125, 126 
—categori ;aci6n. 10"-108 
—dividon de la tncyclopcdie. 128-131 
l ease tambien Clastficacion de las artes 
Conadmiento natural y afectado de las Artes 
(Chodowiccki), 204 
Conrad, Joseph, 364 n. 1 
CoHtagracion de h prtmavera. la (Stravins¬ 
ky). 340 

Constjo EstataJ Artisrico dc .Alaska, 365 
Constructivismo, wwjeConstructivisjmi ruvr 
Coasmtcttvisino ruso: 

—dcdaraciones anti-arte, 346-347 
—en cuamo forma dc resistenda, 310. 391 
—exposiciones, _>4"-34H 
Cunrcmpladon. 2-1-25- 105. 2i(J, 267, 
300-301. VLase tambien Desintcres 
Continental grand tour , 138-139 


Cnnrratos para obrus dr arte, 25. 67, 68, 
?7- ? 8 

Copa. ejcmplo de, 58 
Copia v cop is! as* 255 
Cornu, o Italia (Sucii. 178 
Cartesano, El (Castiglionc). 70 
(Jovtura. re cue Textil 

Countess of Montgomeries' Urania, The 
(Wroth J, 102-103. 104 
Courbet. Cusuvo. 303 
Court dhthetitfue (JoutTroyJ, 299-300 n. 3 
Cousin. Victor, 299*300 n. 3,301 
Covpel. Charles. 196 
Creadon: 

—contu pane del genio, 16" 169 
—concepto de obra dc ane y, 181-184,200 
—-en la dcfmiddn de las bellas artcj. 129 
—dtfam. 154-155 
—prmluccidn ret sue. 61-62. 90 
—rcvpecto a Lis mujercs, 275 
—trjscrndentalismo v, 320-321 
Vtast tambien Ohras de arte 
i'riada corintia, lu (J. Wright), P4, 1 ' 7 5 
Cnada de OrleJns, La (Chapel,tin), 123 
Crimp. Douglas. 402 n. 6 
Crmianbmo, 56, 168.265-266. V^aruetam¬ 
bien Espiritualidad; Rcligidn 
Cr/tica dc arte e hmoria, 139, 408-409 
Crlttcd de la ftatltad dejuzgar (Kant). 210, 
211-212. 24 n 
Critica lheraria: 

—debates. 28-29 
—cmcrgencia, 134-136. 193 
—formalisms. 360-361,384-385 
Critica musical e hismria. 140. 408-409 
-Critica v lus uticios arrisricos. 1 j* (simpo- 
sio), 375 

Croce, Benedetto, 310. 314. 337 
('ruikshank, Isaac, 135 
Cubismo. evposicioncs, 344 
Cultura: 

—aJta versus haia (de ditc versa* popular I, 
103, 142-14" 
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—provccto comuni tario baaado cn la. 
398-399 

—rcdefinicidn, 268-269 
Cyclopedia (Chambers), 125, 126, 128*12') 
Cyrano dr Bergerac. Savinien dc, 101 
O.sechka, Carl Otto, 337 

Dacicr, Anne, 110 
[>ada fsmn/suncaibmo; 

—en cuanto rcsistencia. 310 
—ideas. 346-350. 391 
—origencs, 344-345 
Daguerre, Louis, 313 
Dana, Susan Lawrence, casa dc. 329 
Dania: 

—en uianto una dc las Leilas artes. 411 
—Hogarrh sohre. 220-221 
—influcncias. 335 
Vfaie tambien Festivalcs 
L>ancc Alighieri, 63, 2^9 
L>anto. Arthur: 

—sobre el arte dc ttiasas, 390 
—sabre cl arte en cuanto sigmfiodo en- 
carnado, 411 

—sobre cl inevitable dcsarrollo del arte, 
38-39 

—sobn* la artesanU en cuanto arte. 375- 

376 

Daumier, Honors 292. 293, 314-315, 315 
David, Jacques-Louis: 

—festivales, 240-242, 252 
—Sal6n dc 1784, 7.9 7 
—sohre cl genio, 238 
—sobre cl uso del arre dc la rcaieza. 250 
—sobre la confiscacidn de arte, 254-246 
Debussy, Claude, 337 
D’Este, Isabella, SI 
Defrnta de lapoesia 11\ Shelley). 2 T 2 
Defame of Poetry (Sidney), 91 
D.Jgas, hdgat, 29* 

Delacroix, Eugene, 2~3> 313 
Debroche. Paul, 313 
Delorme, Philiben. TT 


Demoiielles dArignon, Lei l Picasso). 336 
Dcrochos dc autor: 

—e$ tabled miemo, 134, 160 
—respaldo, 170-171, 238 
—Wordsworth sobre. 320 
Descartes. Rene, 112,11“ 

Desi uterus: 

—clase social v, 212-213 
—etweepta, 204-206, 216-217. 300-301 
—critica, 226.229-234 
—en it estetica dc Kant, 208 
—cn b estetica dc Schiller, 210 
l r <W tambien Formalismo 
Dewatteciendoie (Robinson), 57“ 

Drwcy. John, 310, 356, 357-358 
Dtdlogo tobre la mmica antigua y moderna 
(Galilei), 109 

Dicciondrio de la muskd (Rousseau), 224- 
226 

Diccionario portJ til de las belLu aria (La- 
combel, 151 

Dickens, Charles, 272-2 7 4 
Diderot, Denis: 

— Encyclopedic. 128-132, 223 
—respuesra a Rousseau, 224 
—Salon de 1 767, 146-14“ 

—sobre el genio y la creacion, 165-166, 

179 

—sobre el gusto, 201 
—sobre las mujercs y el genio, 17# 

—sobre los derechas dc auror, 160 
Didion, Joan, 389 
Dinner Party {Chicago), 397 
Dios: 

—conccmpLacidn v, 205-206 
—cn cuanro crcador, 168 
—en el concepto de l«>s -mundos posi- 
blesu, 181-182 

—vitu'ulado a la bcllcza, 65 
Discusidn Iheraria en el palco seguttdo, l ha 
(Daumier), 292, 293 
Discno v diseft adore*: 

—-enfasis sobre cl discno total. 327-328 
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—neccsidad dc. 286-287 
Divtna Co media (Dame), 63 
Division del trabajo, 322, 325. Veame taw 
bien < iremim: Tallcrcs 
Dooburg, Then van 350-351 
Dolce. Ludovico, 93 
Oormello (Donato di Betto Bardi), 78 
Donne. ]ohn. 83. H 7 -90 
Drydcn. John, 106-107. 110, 115 n. 5 
Du Fresnoy, Charles, 108 
Du prat, du beau, du bien (Cousin). 299- 
300 n. 3 

Dubos, Jean-Baptiste, 125, 149-150, 196. 
200. 205 

Duchamp, Marcel: 

—Cage comparado con. 393-394 
—obra asirnibda por las Bella* artev, 2 7 
—posicion amiamstica, 309 
— readymada, 345-346. 391-393 
Duff, William. 178 
Duras, Marguerite, 389 
Durero, Alberto, 74-“6 

Eaglcton, Terry, 212 n. 5 
EastUke, lady Elizabeth 314 
Ebanistctfau 

—en cuanto una de Us Bellas ancs, 5~0- 
371 n. 4,372 
—cn la Bauhaus. 351.353 
—tcenica, 283-285 
Eco, Umberto, 65 
P.cole dcs Beaux Arts (.France). 157 
£cole des Ponts ct Chaussces (France), 156- 
157 

Ecolc Polytcchnitjue (France), 15“ 
Economfa dt* mcrcado: 

—cmcrgcncia. 120 

—en b Revolution Franccu, 242-243 
-—v crccimiento urhano, 156 
I'eaJc tarn bier, Mercado del arte 
Kdad Media; 

—arres me arnicas, 57-60 
—artifices, 60-64 


—colccciontstas v colecdoniiroo. 46, 56 
n. 7 

—comparacifin con el Renacitnientn. 42. 
71-72 

—idea dc la bcllcza. 64-66 
—*obra macstra- en, 182 
Edtpo (Sdfodcv), 179 
Educacidn: 

—como cl Fin dc los museo*, 252-25*1 
292 

—como la tuncion del arte. 411-412 
Veame tambien Academia*; Greniios: Ta¬ 
ll crcs 

Eigeldinger. Frederic S., 223 n. I 

Eisenstcin. Sergei. 389 

Elements de ertttea (Karnes), 144 

Elias, Norbert, 162, 163 

FJiot, George, 30*i 

Eliot, T. S., 262,335-336 

Ellington, Edward Kennedy, “Duke**, 38“ 

Emerson, Ralph Waldo: 

—sobre anc venui artesania y vida, 27. 

310. 319-322 
—sobre el arre. 260 
—sobre el papel cspirirual del arte, 26^ 
Emile (Rousseau), 151,226, 227 
Emotion: 

—en cuanto distima A sentimiemo. 201- 
203, 204 

—cn U music* rcvolucionaria, 246-247 
—gusto v, 116-117 
—papel dc la. 28-29, 108 
—rcUcidn con la* artes representaciona- 

les, 356-357 

—vinculo con la musica, 109 
Empatia. en el genio. 166 
En butca del tinnpo perdido (Proust), 30“, 
338 

Encyclopedia of Architecture, 299-300 n. 3 
Encyclopedic I Didcror y d'Alembert): 

—aportaciOn dc Rousseau a la, 223 
—definition dc las belUs artc^ 128-132 







Emycfaptdie (publitada en Yvcrdun. Suiza). 
132. 133 

Fnetda. la CVIrgilio). 5 
Enrique III (rev de IttgUterra), 5” 
Entusiasmu como pane del genio, 165-166 
Eriugena, Juan Faujio. 65-66 n. 4 
Fsdri lores; 

—colaboracioncs, 85-86 
—cn cuamo profcsinnales, 279-281 
—cstarus* 42* 123-124, 149, 158-160 
—mujeres renacentiscas, 88, 103 
—operanres*-. 350 
—sisrema dc meccnazgo, 52, S3-S4 
—sobre d publico del arte, 141-142 
—rareas. 25 

Vease t.vnbien Dcrcchos dc autor 
Escultorcs, 51,81 
Escultura: 

—colcodonismo, 56 
—oonsiderada como una dc las hcllxi ar¬ 
te^, 125, 128, 129. 131,200 
—debate vobtc la esculrura puhlica, 399- 
403 

—cn cuamo arte liberal. 112-113 
—idexs antiguas. 54 
—cranstormad6n del concepto, 33, 108 
EsendxLismu cn cl concepto de arte, 38-39 
Esfcra piiblica, emergencta, 141 n. 4. Vease 
tambien Mercado del arte: Publico del arte 
Especudi/acion en las artes tlccorarivas. 153, 

Evpirtiualidad: 

—abstraction en cuamo expresion de, 

338 

—en la lilosoha dc Emerson, 320-321 
—cn rclacion con cl arte. 25.265-269,412 
—cn rclacion con el arte a pequefia cicala 
o d arte tribal, 3<»8 

—en rdacidn con cl ideal del artista. 271- 
272,281 

—versus dinero, 276 
Estados Unidm: 

—doanollo de lo* muscov 292 


—exposicioncs de fotugrafia, 317-318 
—literatim en cuamo disciplina, 264 
Esretica modern*: 

—acurumiemo dd termino. 20" 

—aproximacion. 30 
—arresanoy artista. 50-52 
—ausente cn cl periodo amiguo, 23-24, 
41-50, 53-56 

—ausentc cn cl periodo medieval, 65-66 
-ausente en cl Rcnacimicnro, 69-71, 
90-94 

—caracccrkcicas, 200-207, 300-302 
—comporramiemos xsociados. 191-195, 
197. 291-298, 297 n. 2 
—cririca dd lujo, 198-199 
—de lo coridiano, 411 
—Dewey sobre, 357-358 
—emcrgencia. 24-25 
—tormalismo v, 360-361 
—gusto versus. 190-191 
—Hogarth sobre, 21", 219-222 
—Kant v Schiller sobre, 207-213 
—perspectives que intervtencn, 216-217 
—reconst ruccidn dc los ralorc* dd placer 
y la utilidad, 410-411 
—Rousseau cobre, 21". 222-229, 4 O 4 
—utilidad venus, 24. 39.357-35$ 

—Wolbtonccrait sobre, 217. 229-234 
Esireno de la sepihna tinfonia de Beethoven 

(Umi). 299 

Esrrucruralismo en la cririca litcraria, 385 

Erica Nicvmaquea (Aristd teles), 50 

Evans, Mary Ann (pseud. George Elior), 304 

Evans, Walker, 28, 343 

Everdell, William, 335 n. I 

F.xpodcidn dc Parts (1889), 336-337 

Expnsicioncs: 

—ambit alcncia hacia, 171 
—dc «Arte degenerado*., 35*1 
—dc constructivismo nwi, 348-349 
—dc dadalsmo/uirrcalisnio, 344 
—de torograria, 317-319, 342, 343-344, 
381-384 


—de readymades, 391 
—de tapiecs, 373 
—cmcrgcncia, 137-138 
—opinioncs sobre, 196 
—parrocinadas por la academia. 152* 153 
—respuesra cst&ica que recibiernru 195- 
196 

—sobre artes v oficios. 325 
Veame tambien Ls imritu* tones (specified* 
Expresion v expresionixmn: 

—en cuamo pane del genio, 166 
—en d arte totogritico. 338-341 
—en la forogralia, 316-317 
—ncccsidad hurnana de. 321 
—teor/as, 310, 319,337-340 

FaUificacioncs, alarm a frenie a, 367-368. 
368 n. 3 

Familia del bombre f La (exporicidnl, 381- 
382, J£3 

Fcchner, Gustav, 300 
Fctningcr, Lycmcl, 350 
Fdibien, Andre, 107 
Feminismo, 397, 408-409 
Fcminizacidn. l"5-l T 8, 176 n. 5 
Fenton, lxvinia, 187-188 
Festival de Cine de Tdluridc 19""J, 363 
En rival de la L.sbenad, 1 5 de abril de 1 7 92 
(grabado). 241 

Fena de bouthuatk (Hogarth), 7 44 
Festrvales: 

—aspect o negativo. 224-225 n. 3 
—conciertos en cuanto susrirucidn dc, 
298 

—de Dioniso, 45-46 
—dc la Unidad, 252. 233. 254 
—de las Panatcneas* 53 
— del Ser Supremo. 243, 244. 243 
—en la csterica de Rousseau, 227-228 
—monumental conremponincm rclncio 
nadns con, 404-405 

—revolucionarios- 238-243- 246-248. 
252, 233. 254 


Fiction, uso dd tchmino, 384-385. Vluse 
tambien IJrcrarur .1 
Fichte, Johann Gottlieb, 160, 193 
Ficino. Marsilto, 74 n. 5 
Fielding. I lenry, 143 
Fietta, La (Rubens 1 , 291 
Finch, Anne, 103 
Flaubert, Gustave, 266, 281 
Fleun du mat, Le* I Baudelaire l, 266 
Munis, nummienco, 391, 395 
Fondo Nactotul para la*, Artes, 362. 399 
Forma sigue a la funcion*, conccptu de b, 

351.377 
Formalismo: 

—en critica lircraria, 360*361. 384-385 
—cn fntogralia, 337-341 
-tconxs, 310. 319. 33" 

—iriunfo, 360-362 
Forrest. Edwin : 294 

ForograRa. asirnilacion, 27, 309, 313-319* 
341-344.381-384 

Forografia ptrhdutica icxposicinn), 382 
Fox. Sandi. 3 7 6 

Fragonard, Jean-Honorc, 153, 194 
Francia: 

-arte piiblico. 403-404, 405 
—divi.ciones sociales. 1-45. 213 
—emdica. 299-200 n. 3 
-estatUN de los arquitcctos, 100-101* 
156-15 T 

—csutcus dc los cAcritores, 158, 159-160 
—estatus dc pintores, 99, 100-101, 
108 

—iabricacion dc vidrio. 285-286 
—periodo de transicion, 106-107, 186 
—publico musical. 139. 202-203 
—Revolution de 1830, 25** 

—Rcvolucirin dc 1848, 303-304 

—caloncs. 137-138 

—teoria lircrariaydebates. 111, 264,385 
—vandalismo oficial, 235 
Veame UntbteH Beaux arts: Rcvi»Iuci6n 
Frances* 









hratLrnidad dc la Inmaculftda Concepcion 
dc la Virgen (Milan). 67 
Freedberg, David. 66 
Fry* Roger. 304, 310, 338. 364 n. I 
Fur me (Duchamp). 346,391-393 
Fur me (Nauman), 39 T 
Fuente dr la regenerant*. La (grabado), 253 
Fumaroli Marc, 110 

Funcionalismo on arquitcaura, 54. 378-381. 
Veame txmbitn Placer versus util id ad; Po¬ 
litical Utilidad 

Fundacion del arte publico 362, 399- 
401 

Furcricrc, Antoine, 105. 110 
Futuristas, 345 

Gabinetc de curiosidades* 25. 1I*i 
Cabo, Naum, 34 ~ 

Galena dr Fs tamp as dr Hasan, la (Chof- 
lard), 26J 

Galerfa Renwick de Ua arteaanu america- 
nas (Washington), 375, 376 
Galerb Van Diemen iBerlin), 348-34 1 > 
Galilei, Galileo, 112 
Galilei, Vincenzo, 90, 109 
•Gallo y dragon* (Morris). 234 
Carat* Joseph, 254 
Gardd, Picric, 245-246 
Garrard. Mary. 45, 9” 

Gauguin. Paul. 279. 280, 364 it. 1 
Gautier. Theophile, 260, 278 
Gay. Perer, 29” n. 2 
Gdiry, Frank, 381 
Gencro: 

—dc lo bclJo v dt lo sublime, 206 
—del genio, 176-1 ”9. 275 
—-en cl movimientu dc las Artcs y Jus 
oacius, 326- 327 

—en el movtmieiUO dc lo> tallcrcs-csru- 
dio de artesanh, 328 
-en cl Rerucimicnco, 7 8-80, 102-103 
—en l,i cstetica rousscauniana del festival. 
226-227 


—cn la production medieval, 62, 8U 
—presence ion de las diferencias dc. 120- 
121 

—nnuSnJcmoddn, 116-11” 

—y la cambiante idea del arte. 26-2'\ 
408-409 
Genio; 

—cambio dc signilicada, 106 
—cualidadcs, 164-169 
—definition. 82 n. 7 
—dcsarrnllo, 164 
—cn d dadaismo/surrcaJismo, 346 
—c-ii el periodo revolutionary. 237-238 
—cn la definition dc las Bellas aiTCS* 12’ T - 
128,129 

—en b imagen ex ah acta del arrisra. 2 7 4 
—gencro dd, 176-179, 2 7 5 
—rdacion con d sufrienre/rebddc, 278- 
28! 

Yeast tambun Obras dc arte 
Gemilevchi, Arrcnmia, 95, 96, 97 
George Sand (Nadar), 2 7r 
Gerard. Alexander. 16 7 
Gerard- Francois. 256 
Gericaulr. Theodore, 279 
Gcrsainr (marchante), 154 
Gcrz. Jochcn, 104-40* 

Gcwandhau> (Berlin). 71 
Ghiberti. Lorenzo, 7 3 
Giamberti. Marco dc Ruono, 23 
Ciannim. Orlando. 32"’ 

Gibbon, Edward, 261 n. 1 
Gillespie, John Birks, • Dizzy* 38” 

Gilpin, William, 191-195, 232 
Girardon, Francois, 250 
Glass. Philip, 395 
Classic, llenrv. 370-3 7 l n. 5 
Glides, Albert, 346 

Gluck. Christoph Willibald, 203. 225-226, 
271 

Goehr. Lydia: 

—sobre d aspecto regularivo. 31 n. 2 
—sobre el musco de obras music ales, 260 


45S 


—sobte la obra dc arte. 72 n, 3. 180-181, 
l,SO n.6. 409 n. 2 
Goethe, Johann Wolfgang von: 

—sobre el comportamiento del ptiblico. 
297 

—sobre d genio, 166 
—sobre cl scmimcmalismo, 193 
—sobre la hincinn dd anc. 303 
—sobre las obras dc anc, 182 
(joeningen Pocket Calendar, 201-202, 203, 
204 

Gombrich. E. H., 33-34, 56 n. 7 
Goncourt, Edmond de, 281 
Goncourt, Jules de, 281 
Gossec, Francois: 

—arquitccrura gmica, idcalizacion de la, 

323 

—musici instrumental, 247 
—musica rcvolucionam, 238. 241, 243. 
244 

—opera. 245-246 
Grabado, 131, 1 7 0-I7I 
Gracia. 81-82, 93 

Gran Brecaria, arte publico, 403. Vtase tam- 
kiei\ Inglatcrra 

Gran Escucla Ducal dc las Ancs v I os Oli- 
cios (Weimar), 328 

Grangalerid del Louvre , La (Robert), 255 
Graves, Michel, 378 
Grech amigua: 

—anesano/artisu, 50-52 
—auscncia dc las catvgortas esttticas mo- 
dernas, 53-56 
—festivaJes, 45, 46, 53 
Greenherg. Oemcm. 360,362, 387 
Gremio dc Park, 99 

Cremio dc trahajadorcs manualcs I Inglatc¬ 
rra). 326-327 
Gremio*: 

—eaenciones, 76, 152 
—miembros* 60 
—mujercs, 62, 80, 326 
—requisirns de ingresu, 182 


—versus academia, 99 
Y/anse tambien Bauhaus: Tallercs 
Grdrv. Andre. 237-238 
Greuze, Jean- Baptiste, I6l 
Griffin. Waller Burley, 32H 
Gropius, Walter. 349-351 ,352, 354-355 
Grosz, Cieorge. 345. 348 
Guggenheim, musco (Espanaj* 380, 381 
Guggenheim, musco (Nueva York). 3 7 9, 
381 

Gurtlory. John. 136 
Gusto: 

—cn la esrctica de Rousseau. 225, 228 
—cn la ester tea dc Wollstonccrait, 229- 
234 

—cn las bdlas arccs, 127-128 
—en rdacion con el publico dc anc, 195- 
199. 202-203 
—feminizacion, 174-175 
—«imdecto practice* en cuanto antece- 
dente, 115 n. *l 
—norma universal, 216 
—transformation. 200-207 
—uso del termino, 299-200 n. 3 
—versus csterica, 190-191 
Gusto Ipaladar), placcrcs dd, 410-411 

Haakc, Hans, 397 
Habermas, Jurgen, 141 n. 4 
Habitation sterna, La (Vaurier). 395 
Haciidd, George Frederick. 140, 160-162, 
170, 181 

Halliwdl, Stephen, 54 
Hamlet (Shakespeare), 85 n. 8 
Hanslick, Eduard, 272-274 
-Harlots progress- [El progreso dc la rame- 
ra] 1 Hogarth). 170 
Harth, Erica, 110-11! 

Ham. Frederick, 401 

Haskell, Fr-inch. 99. 114 

Havdock. F*ric. 48 

Haydn, Franz Joseph, 162, 181, 186 

Ha>don, Benjamin Robert. 271 


159 









Ha,‘lilt. William, 1 l >5 
Hcaitfidd. Jnhn. 345. 348 
Hcgd, G. VC. F.. 267 268, 3«>2 
Heine, Heinrich, 259, 303 
Hcinich, Nathalie, 135 n. 2 
Heucr- Michael* 397 
Hdgerson, Richard. 87 
Hdmholz. 1 Icrmann. 300 
Herbert, Mary. 88 

Herder. Johann Gottfried, 166, 216-217 

269 

Herriman. George, 387 
Herskovits. Melville. 16 
Hicks. Sheila. 372 
Hildegarda dc Bingen. 64 
-Himno dd ber Supremo* (Gospel. 243, 
244 

Historic: 

—como term de la pincura, 190 
—cultural, 31-32 

—ilel atte y dc la murica, 139. 408-400 
—literaria. 170. 261 n. I 
—narracionc*, 38 n. 5 
Hmorta cultural, 31-32 
HUtoria del arte (Go mb rich), 33 
Hutaria delarteantiques I Winckdmann). 139 
Hisroria litcTaria. 170, 261 n. I 
1 lirchcnck, Alfred, 389 
Hitter. Adolf, 354 
Hobbema, Meindert* 100 
Hobbes. Thomas, 106. 108 
Hoeh. Hannah. 345 
Hoffmann, F..T.A.. 260-261,266 
Hoffmann, Joseph. JJI 
I logarth. William: 

—estetiea. 142.217,219-222 
—obras. l4h 146 , 187-IS8, 190 
—sobre el arfesmo/artiMa, 27, 170-172 
—sobre la liberrad, 186 
Holocaust*). fotograhas dd. 384 
Hober, Jenny, 397 
llombre riego, El (rev ista), 391 -392 
Hombres do oficiof 


—declive dd estatus. 258 
—en cuanto artisTis, 281 
—saJiclas, 286-288 

—separation con respeeto dc los arqui- 
rcctos. 156 

—u*u dd t&mino, 35 
V/ase iambi en Ariesanos 
Home. Henrv. lease Karnes, lord (Henrv 
Home) 

Homero. 41. 123 

Hondo: 

—sohre la fmalidad del arte de -insrruir y 
dcleitar>. 56, 127,212 
—sohre la poesfa, 52, 36, 191 
—sobre la pomia y la pinrura. 70, 113. 

Horen, Die [Las Hoias] (revista), 135-136, 

Hugo dc San Victor. 57-59 
Hugo. Victor, 303 
Hume. David: 

—sobre d desi meres, 205 
—snbre cl gusto, 199, 201.216 
—sobre d lujo. 198 
—sobre la imagination, 167 
—sobre las artes, 193 
Hurd. Richard, 181 
Hutcheson, Francis, 200. 205 

lecnolofia. (Ripa). 95 

Idea della poena allemanna I Idea della btlLi 
letteratura atemanna, 262 n. 2 
Ideal es/ideas: 

—ciaridad y ccricza, 11~ 

—continuidad/ruptura, 36 n. 4 
—de la buena education. 143 
—del artesamdartista en el periodo de 
ham d don, 105-107 

—del arteiano/artista cn d Renacimicn- 
to, 81-83 

—del anbta, 164-169, 216, 271-282,30" 
—dd joego. 209-210. 228-229 

—cn cuanto sistema. 28 


460 


—cn la transformation dd gusto en lo cs- 
icHico, 200 

—en relacidn con Ids cambios soc tales, 
31-32 

—ohms de arte cn cuanto, 179-183, 200 
—uso dc los terminus, 31 n. 2 
Iliada (Homero), 41 

llusicn exotica, lot (exposicidn), 364-365. 
369 

Iluscracion. 22, 145. Viame tambien los 
nombres especificos 
Imagination: 

—en cuanto atributo del genio. 167 
—en el periodo helenlstico, 51 n. 3 
—en el Renacimiento, 81-82. 82 n. 7 
—en d sistema del arte. 51. 184 
—en la est&ica kantiana. 208 
—-en la imagen exaltada del artista. 272- 
274 

—en las bdlas artes, 127-129 
—rdacion con U trasccndcnda dd arte. 
266-267 

—scparacion entre bellas artes v artesa- 
nia, 356-367 

—significado cn d XVU* 106-107 
Imitacion: 

—coleccionistas renaccnristas c, 93 
—Danto sobre. 38-39 
—de la naturataca, 81-82, 165, 168 
—dcsvalorizacion de- 338 
—-cn cl anilisis de la helleza dc Hogarrb, 
220 

—cn las bcllas artes, 127 128, 132 
—papcl central en cl siglo XVH. 107 
—simbolos, 95 
Imprenta e impresi6»: 

—de la critics de arte- 139 
—dc la novda de I-a Lafayette, 111 
—dc los cscritos isabdinos, 83-88, 179 
—en rdacion con cl papcl dc los rclatos 
oralcs, 359 
— ingresos por, 101 
—mcrcado, 134-136 


—mtisica, 72 
—restricciones, 159 
V/ate tambien Dercchos dc autor 
Indim amcricanov'nativos. 227. 365. 369* 
370, 370 n. 4. lease tambien Arrc a pc- 
queha eseala 
IndividuaJidid: 

—cn el periodo moderno, 26-27. 50-51 
—cn cl Renacimiento, 71-“’2, 71 n. 2 
—inevisrente cn b comcmplacion, 26 7 
Industrial tzacion: 

—cn pcrjuicio de los tillcres. 257. 282- 
2S6 

—la modernidad como rcspucsta, 335 
VSase tambien Tccnologta/tecnica 
Inglaterra: 

-bdlas artes versus artes aplicadas. 131. 

287-288. 322-323. 332 
—conciertos seculares, 139. 140, 1 GO- 
162, 162 

—divisioncs sodalcv, 142-145 
—estatus dc los arquitectus, 101. 155 
—estatus de los escritorcs, 158-159 
—estatus dc Ins pintorcs, 99-100 
—literatura en cuanTo disciplina. 263- 
264 

—mancomunidadcs dc arte. 276-278 
—mcrcado del arte, 137 
—periodo transicional. 108-100. 186 
—prcocupacioncs sociopohncas v anc. 
304 

—siglo XVU, 119 
Inspiration. 95. 106. 165-166 
Irutitucidn Smithsoniana, Galcru Renwick 
de las artesanfas amcricanas (Washing¬ 
ton), 375, 376 
Instituciones: 

—antecedents, 114 
—asirntlacidn, 308-309 
—cambios actuates, 40 7 -408 
—dcdicadas a la division dc bdlas artes v 
mes aplicadas, 2S7-288, 323, 332 
—cmergencia, 134-140. 215-216 









—cii cuiinto organ ds apolititos, 304 
—expansion, 362 
—justificaeioncs, 121 
—liter-arias, 263-264 
—papel mediador, 121. 184-185 
l r Mnse rambien Academia*; Expmieionev, 
Mercado del ar(e; Mascot; Sabs dc con- 
cicrtos 

Institute de Arquitecn* Britdnicos. 156 
Instituto National de Mode* iFrancia): 

—aciividades, 2-0- 244, 245, 247 
—con*exto, 236-237 
—en cuanto rcsistcncia a b cstetica. 237- 
238 

Instituto Real de Atquitcctos Britanicos, 
289 

Jmtruction tie una mujer crisriana (Vives), 88 
Interior Scroll ( Kollo Interior), 363, 397 
International Situacioni.vta. 391 
Inuir, pueblo, 365 
Invcncion: 

—cambio de significado- 107, 167-168 
—en la tcrminologia rcnaccmista. 81-82 
—en bs bellas artes. 129 
— logic* perms rctdrica, 112 
Imatigacidn sobre el origen de nuesnas ideas 
de lo sublimey la hello (Burke). 230, 231 
Jon (Platon). 

Ironia de Man Ray (Nelson), .396 
Tsabclina*;. obras, 83-88 
Italia: 

—Academia de Dibujo (Florcncia), 70, 
73. 108 

—arte confivcado, 254 
—anus libcralcs, 33 
—bellas ancs {belli ani), 131 
—cstatus de lo* pintores, 99 
—hiruristas, 345 
—manualo dc conduct*, 80 
—mu$co (Florcncia), 137 
—Opera, 109, 296 n. 1 
Ives, Charles, 340 


Jackson, William Henry, 344 
Jacob. Mary Jane. 398- 399 
Jacobs. Jane, 377-378 
James. Henry. 309 
Janak, Pavel, 352 n. 3 
Japdn: 

—concepto del arte, 37 
—estctica de lo cotidiano, 411 
lardinena enmo una dc las bellas artes. 125, 
131,209 

Jardincvdc Vauxhall (Loodits), 140. 162 
Jardinesde Vstuxhall (Rowlandson). 14 J 
Jazz, musica dc, 2 T . 387-389 
Johnson. James H.. 247, 248 
Johnson, Samuel: 

—csrams, 158 
—sobre el genio. 166-168 
—sobre la liberrad, 186 
—sobre los dercchos dc autor, 160 
—papek l?l) 

Jones, Inigo, 101 
Jonson. Ben: 

—cstatus, 87-90, 179 
—ubra litcraria, 181 
Jos<* 11 (emperador). 162 
Joseph Andrews l Fielding.), 143 
Josquin des Pr«, 72 
Jouffroy, Theodore, 299-300 n. 3. 301 
Joyce, James, 281, 338 
Judith decapnando a Holofernes (Gentiles- 

cbil, 95 

Juego, aplicado a In sensible v a lu cspiritual, 
210 , 228-229 

Julie, o la nueva tloisa (Rousseau), 225, 227 
Julio 11 (papa), 82 
Jurammto (tvico (grabado), 240 
Juramettro de los Horactos (David), 197 
lusricia social vinculada a la bcJJeaa, 217, 
229-234 

Kanio, Lord (Henry Home): 

—--obrccl gusto, 190-191. 199,216 
—sobre las bellas artes, 131. 144-144 


102 


Kandinsky, Vassily, 338, 339. 350*351 
Kam, Immanuel: 

—problcma del gusto. 2U0 n. 2 
—sobre apetitos groseros versus senti- 
miemo refinado, 145. 248 
—sober cl genio, 167-169 
—sobre b alfabctizacion, 196 
—sobre la esterica, 207-21.3 
—sobre las bellas ancs, 131 
—snbre las mujeres, 178, 198 
—sobre las obras dc arte. 251 
—sobre lo bcllo y lo sublime. 208-209 
Kantorowict, h H„ 62 n. 3 
Kasebicr, Gertrude. 51$ 

KaulTmann, Angelica, 1 5 2 
Kemp, Martin. 82 n. 7 
Kempc, William, 85 n. 8 
Kernan, Alvin B.. Ill, 262, 386 
Kierkegaard, Sorcn, 333 
King's Men (compania de teatro), 85 
Kingston. Marine Hong, 389 
Kirch s Last Meal (pelt cub), 363 
Kivv, Peter, 409 n. I 
Klee, Paul, 350*351 
Klein, Robert, 115 rt. 4 
Kneller, Godfrey. 153 
Knight, Richard Payne. 302 
Kokoschka. Oskar, 339 
Kooning. Willem de. 360 
Korsmeycr. Carolyn, 410-411 
Krauss, Rosalind, 28 

Krisrcller, Paul Oskar- 16,30-31,31 n. 1. 55 
Kruger. Barbara., 397 
Kundcra. Milan, 389 
Kunwhaile (Hamburgoi. 31 7 
Kurosawa. Akira, 389 

La Bruverc, Jean dc, 101, 103 

La Fayette. Marie-Madeleine de, 111 

La Roche, Sophie, 178 -1^9 

Labrousu*. Henri, 288 

Lacapa. Michael. 369 

Lacombc, Jacques. 132, 134, 150-151 


Lagrcitfie, Jean-Jacques, 150 
lakanal. Joseph. 23S 
Lalive de Jullv, A nge-Laurent, 161 
Lamartine, Alphonse dc. 303 
Lambert, Anne- Thercsc de, 201 
Lami, Eugene, 299 
Le Brun. Charles, 101 
Lc Corbusier (Charles-tdouard Jcanncrcr), 
335, 536, 351-352 
Lc Vau, Louis, 101 
Lcdoux, C.budc-Nicolas. 158 
l cibnfc, Gottfried Wilhelm, 117. 181 
Lending Library, The (Cruikshank). 135 
Lcnguajcs, 48, 63, 93 
Lenin, V. 1., 349 
Lcntc dc Claude, 192 
Leonard. George, 319, 393 
Leonardo da Vinci. 25, 67, 6 H, 81 
Lessing, Gotthold F.phraim, 132, 182 
Lethahy, W. R.. 327 
Levine, Lawrence, 292-293 
Levine, Sherrie. 28, 383 
Ley dc Grabadores flnglaterra), 171) 

Lcystcr. ludirh. 100 
Libenad: 

—en cl dadaismo/sunealismo, 345-346 
—en la irnagen del artist* cxalrado. 185- 
186, 275*276, 278-281 
—expcricncia cxrerica como camino ha- 
da, 210-211 
—genio y. 164-165 
Licensing Act ( Ingbterra), 160 
Lichtenberg. Georg Christoph, 202 
Lichtenstein, Ro\, 390 
Lin. Maya, 400-402, 402. 405 
Link, Anne-Marie, 201, 202 
Listenius, Nicolas, 72 
Us?!, Fran/., 260 
Litetatuta: 

—considcrada como un dominio irtde- 
pendiente, 259-265 
—divisioncs, 384-386 
—cfectos del meicado. 275-278 
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—cn d Rcnacimiemo, 103 
—cxpcri mental ism o, 338-340 
—formalLsmo, 338, 360 
—influcnci* modcrna. 335-336 
—obras dc arte, 181-182 
—relation con la culture popular. 389* 
390 

—transformation del concept'*, 33, 42, 
48-49, ltO-m,261462 
VMrne tambien Biugrafta; Crrtica Hrctaria 
Litteratura , xignificado dc. 48 
Littleton. Harn*, 372-373 
Living Monument of Biron [Monumento 
vivo dc Biron] (Getz). 404-405 
[.lull, Raimnn, 105 
Lomazzo, Giovanni Paolo, 93 
Loos, Adolf, 326 

Lord Chamberlciifs Men (company rea- 
tral), 85 

Lorrein, Claude, 192 
Louvre: 

—arquitcctos 101 

—cotno iiutrumcmo dc education dvi- 
ca. 251-254 

—comporrarmcnto cn el interior del mu- 
sco. 193, J9A 

—cn cuanto tcmplo sagrado. 255, 256 
—exposicioncs. 13A, 365 n. 2 
—fiesta dc boda dc un relate ambientada 
cn cl museo I Zola), 2 Q 1-292 
—inauguration, 251-252 
—transformation del palacio cn inuveo. 
138. 217-218, 249-251 
Lovell. Vivien, 403 
Lujo: 

—cricica, 198-199, 225 
—dcspucs del Terror. 248 
—cn rclacion con los muscos, 256 
—relation con cl movimiento dc las /Vr¬ 
ies y los Oficios. 325. 326 
Lully, Jcan-Baptistc. 105 
Lunacharsky, Anatoly, 349 
Lyciedft Arty (Franesa). 247 n. 2 


Mabel dc Bury St. Edmunds, 57 
Macbeth (Shakespeare L 294 
MacDonald. L>wight, 387,389 
Macrcadv, William Charles. 294 
Madame Bonny (Flaubert), 266 
Mademoiselle de Maupin (Gautier), 260 
Mahonv, Marion, 327-328, .529 
Mailer. Norman, 389 
Maine, Giacomo del, 67 
Malcbranchc, Nicolas de, 116 
Malevich, Kasimir. 338, 339 
M aloof, Sam, 372 

Man Ray (Emmanuel Rudnitsky), 345*346, 

396 

Mancomunidadcs dc artistas. 2 7 6 
Mandcville. Bernard, 198.216 
Manilow, Barry. 386-337 
Mankiewicz* Herman. 388 
Mann, Thomas, 281 
ManuaJe? dc conducta. 8(1, 88 
Marat, Jean Paul, 159 
Margolis, Joseph, 409 n. 2 
Marlowe, Christopher, 90 
Marmiu basculartte [ Voulkos), 372 
Mannontcl, Jean-Francois, 131,131 n. 1 
• Marseillaise- (Rouget de Lisle), 243, 245- 
246 

Manini, Pietro Antonio. 197 
Marvillc. Charles. 344 
Marx, Karl. 322 
Mattiek. Paul. 409 n. 2 
McClellan. Andrew, 256 n. 4 
Mdaughlin. Man' Louise, 330 
Mchul. r.iiennc. 238, 233 
Mendelssohn. Moses 132 
Mininas o lafamtlia tie Felipe A', las (Velir- 
quez), 97, 98 
Mercado del arte: 

—critiea, 256 
—diferenciacion- 281 
—especialiracidn provotada por, 153-155 
—impacto cn la literature, 134-136, 275- 
276 
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—mcccna/go sustituido por, 26, 100, 
158-160. 183-186 

—para el arte tribal o de Us socicdadcs a 
pequena escala. 364-37(1 
l ease tambien Exposiciones 
Mcrcicr* Louis-Seiustten, 151, 199,248 
Merc u re Gallant, Le I.revisca), 111, 193 
Metropolitan Museum (Nueva York), 292. 
343 

Meyer, Richard, 375 
Mcytcr, Hanncs, 353, 354. 37” 

Miembros tie la Real Academia, Los (Zof¬ 
fany ), 152 
Miguel Angel: 

—description renaecmista, "3- 7 4 
—dirigido por cl papa Julio II, 82 
—interpretation modern a, 41,72C3 
—legado, 93 

—terminology dc, 74 n. 5, 93-94 
Mies van dcr Rohe, Ludwig, 353-354 
Miller, Wilhelm. 327 
Milton, John, 221, 279 
Mimesis (artes imiutivas), 47-48, 115 
Mimeses. significado, 48 n. 1 
Miss. Mary, 400, 403 
Modcrnidad: 

—ataqucA, 354 
—crlrica, 3^-381.398-399 
—defensa. 357-358 
—divisiones dc las bcllas arre%. 310 
—fotograha, 342-344 
—ideas, 337-341.407-408 
—influenciax. 335-337, 335 n. 1 
—triunfo. 360-362 

Veanse tambien Bauhaus: Movimientos 
anti-arre 

Moholv-Nagy, L&sio, 350, 354 

Moli^re iJcan-Baptisre Poquelin i, 101-102 

Mondrian, Piet, 339-340 

Monk. Thelonius, 5S7 

Montajc focogrifico, reaction. 382-383, 38J 

Montesquieu. Chaflex-LouU Secondat de, 


Monumento a la Tercera International iTa- 
tlin), 34 T 

Monumcmos, tvineArtc publico 
Moral! dad: 

—critic a dc Rousseau, 223-224 
—en la csr^tita dc Wulhtonccrefr, 231- 
234 

—cn la escetica kanhana, 208-209 
—*en la miisica revolutionary, 248-249 
—en relation con la cstctica, 301,305 
—en relation con la pocsia, 91 
Vfaif umbien Utilidad 
Moreau le Jcune, Jean Michel. 189 
Moreno* Paolo, 52*53 n. 4 
Moritz, Karl Philipp, 166, 182, 205-206, 
211 

Morris, W r illiam: 

—accrca del enfrentamiento entre artes. 

arresanla >• vida, 27, 310,324-325 
—anteccdcmcs. 323-324 
—sobre cl «trabajador manual* en cuanto 
termino, 35 

—sobre los conocimicntos dc ingcnicrU, 

289 

Morrison, Toni, 389 

Monensctv, Prebend, 166, 182, 205-206. 

iu 

Moser. Mary, 152 
Motin dc Astor (1849), 294 
Movimicmo dc murales del vccindario dc 
los barrios, 398 

Movimicmo dc las Artes y los Oficios: 
—critics, 325-327 
—legado, 327-332 

—reunification de arte y artciania, 310, 
319 

Verne tambien Morris* William 
Movimiento de los cstudios de artoania. 
327, 328, 332 

Movimiento dc los oficios como arte, 371 - 
376 

Movimientos anti-artc: 

—ambivalcncia, 309 
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—asimilaciom 344-349 

V/ame rambien Cage, folin: Duchamp, 

Marcel 

Mozart* Wolfgang Amadeus, 160-162.162- 

164, m 

Muchacba leyendo I Iragonard), f*M 
Muche, Georg. 350 

Mucho ruldoypocas nured (Shakespeare). 85 
n. 8 

Mueller, Paul, 327 

Muent de Lx litenttura. /a* (Kernan). 386 
-Muerte del autor, Li« (Barthes), 385 
Muerte y uidd de UsgNtndes ciudadet rt onca- 
mericands (Jacobs). 377-378 
Muir, bmilia (tcjcdorcs), 284 
Mujer dihujando (Sandby), 1 77 
Mujcrcs: 

—autorretretos. 78-79. "9. 95, 96 9" 

—creatividad vetada. 2 T 5 
—cn cuanto consumidoras, 103 
—cn cuanro miembxos de la academia, 
152 

—en los gremitn, 62, 80, 326 
—cn lac drdencs religiosas, 63-64 
—gusro tcmcnino. 198-199, 229-234 
—manuaici de conduct* cspccilicos, 80, 
88 

—-sal ones de concicrros, 295-296 
—vinculo con la emocidn, 116-117 
Multicultural i*mo, 27, 411 
Mundos del arte. 32. 412-413 
Museo Ausrriaco de Ane c Industrie. 332 
Museo de Arte de Denver, 369 
Museo de Ane de Fifaddfia, 392 
Mu wo de Arte Moderno < Nueva York), 
343. 361.382-383 

Museo de Arm y Culture India (Santa he), 
369-370,370 n. 4 

Museo de South Kensington (hoy en dia 
Victoria and Albert, Londres), 28" 
Museo Heard (Phoenix), 364, 369 
Museo Nacitmd (Francia), vAtse Louvre 
Museo Vatiemo de Pimura, 256 n. 4 


Museo Victoria and Alben (Londresl. 28" 
Museo Whitney (Nueva York). 373 
Murats: 

—antecedent e*. 25, 114 
—arquitectura, 380, 380-381 
—«arte primitivo-, 364-370 
—camhios actuates, 407-408 
—componamiemo cn m interior, 193. 
195 

—concesioncs comcrciales, 408 
—durance ta Revolution Frances*. 249- 
256 

—emcrgcncia, 134, 137-138 
—en cuanto medio de instruction, 251 
254 

—csratus dd jaz?. 387-388 
—organization a p.irrir de' la oposicion 
be lbs artes/anes aplicadas, 287-288, 
332-333 

—capices. 373-374 

Vcausc tarn b ten Eiposictones, y la\ tntitu- 
cianet etpedficas 
Musica; 

—divisioncs. 294-2%, 386-389 
—en cuanto ane liberal, 108-109, 113 
—cn cuanto dominio independiente, 
259-261 

—en cuanto obre de arte, 180-181 
—en cuanto una de U> hellos ane.*, 125, 
128, 129. 131-204, 268, 33"-338 
—en la Revolution Francesa, 235-238. 
243-249 

—estettca dd festival, 217, 222-229 
experimentacion, 538-341, 361, 392- 
396 

—ideas anriguas, 49, 53, 56 
—ideas medieval*-63-64, 65 
—ideas renacvnrijta*. 69-^0. 72. 90-91 
—influcmbs modernas, 536-337 
—rebcion con la pocsb y la pintura. 

124-125 

— [curia versus escritura musical, 103' 
105 
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Vfawe tambien Concicnor,; Jazz, musica 
de; Opera; Salas de concicrros y auiore i e 
lmtnucionts especijicas 
Musica de banda. 296-297 
Musica instrumental: 

—concicrtoj. 248, 295-296 
—cn cuanto una dc las bdlas artes, 268 
—esratus, 246-249, 260-261 
Musica para las reales (Legos de srnficia , la 
lHaendcl), 162 

Musico arrebatado, Ei (Hogarth), 171 
Mussorgsky, Mudeste, 275 
Muthcsius, Hermann, 328. 332 

Nacimtcmo de San Juan Bautista (Pollaiuolo 
y Verona), 80 

Nadar (Gaspar-Felix Toumachon), 277 
314-315.3/5 

Nadar sacanda una fbtagrafia para la coma- 
fraei&u del ane (Daumier), 314-315. 3/5 
Names Project AIDS Memorial Quilt, 398 
Napoleon Bonaparte, 248, 254-255 
Napoleon 111 (emperadordc Francia), 303 
•Narrador, F.U (Benjamin), 359 
Naturaicza; 

—freme al arte, 24 
—imiucidn dc, 81-82,165. 168 
—perspective cicntifica, 112 
—rebcionada con b bellcra, 65, 221-222 
Naruralcra del ciotico, La> (Ruskint, ,323 
Naturalismo, 36 n. 4, 51,93 
Nauraan. Bruce, 397 
Na-arcnos (pintorcs alcmanes), 271 
Nelson. Christine, 396 
Nerval, Gerard de. 278 
Newhall, Rcaumonr, 343-344, 381 
Nicdcckcn. George, 327-328 .329 
Nietzsche, Friedrich. 26" 

Norre Dame, catedral dc (Paris), 235, 235- 
236 n. 2. 252 

Novel*, 123, 262, 309, Vease tambsen Lite¬ 
rature 

Nuevo periodismo, 389 


Nucva muscoiogia, 407-408 
Nussbaum, Manha. 52-53 n. 4. 54 

-Obra de arte cn la epoca de su reproducti¬ 
ve idad recnica, la- (Benjamin), 359 
Obre maestre, 182-183, 281 
Obra. uso dd icrmino. Yiase sambien Obras 
de ane 

Obrei de arte; 

—-aura". 359, 390 
—autonomia, 303-305,307 
—component**, 72 n. 3 
—cojttexio, 185, 254-256 
—en b esterica kaiuiana, 209 
—cn laestetica de Schiller, 210-211,212 
—ideal. 179-183, 200 
—objetos emogriiicos considcrados 

como, 365 
—parodias, 345 
—vivienda cn cuanto, 377 
OOscquio (Man Ray). 345-346 
Obirnacwncs (Kami, 145 
Obienaaonn sabre el no Wye (Gilpin). 
192 

O’Dca. Michad. 223 n. 1 
Ofkiria dc Invcsngaciones Surrealistav, 391 
Offramie a la l.tbene r scene rc/sgtcuse) (Gos- 
scc v Garddl, 245-246 
G)pcra: 

—emcrgencia, 109. 114 
—cn la Revolution Franccsa, 243-246 
—publico, 188-189. 189 . 202-203 
Opcra-Comique (Francia), 243-245 
Operas Paris, 18". 189 
Opera del mendtgo, Im, 111 (Hogarth), 1S"- 
188. 190 

Oratoria. 113. 131,209. Vease tambiin Re- 
torica 

Ordcn social; 

—dd publico dd arte, 141-143 
—cn b estetica de Koiir v Schiller, 212- 
213 

—cn rebcion con d gustu, 196-198 
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—en rcbctfn con la division artetanobr* 
rUta, 151*1 53 
—estabtiidad, 145 
Vfti}( urn hi in Cla.sc social 
Ordcno rdigiosas. production. 62-64 
Originalidad: 

—cn cuamo pane del genio, 165 
—en cl arte forogrifico, 316 
—entasis, 51. 154-155, lSO-181.292 
—parndia, 28 

Orquestas sintonkas, establccimienm. 260. 

2Cx3, 2 % 

Osterug, Catherine, 327 

«Our of Darkness- [Salida dc la nscuridad) 

I Wolverhampton, Ingbtcrrat, 403 
Ovidio, 55-56 
Owen, Wilfred. **03 
Outsider*, arte. 370-371 n. 5 

Paganini. Niccolo. 272 

Paganini I Delacroix 1. 273 

Paisajc. contcmpbcion estetica, 191-192. 

Viase tarn biin Pintoresco, lo 
Pabcio Real, arte publico junto al. I Paris), 
403. 405 

Palladio. Andrea, 77 
Pantheon (Paris), 149, 150, 2o4 
Paraccbo (Philippus Aurculus Bombast von 
Hohenheim). 105 
Parker. Charlie, 387 
Pascal. Blaise, 116. II” 

Pasiin scgiitt 5an Mateo, La (Bach), 41 
Pater. Walter. 268, 304 
Parcy, Douglas, 111 
Paul. Bruno, 328 
Paulson Ronald. 220, 222 
Performance* 363, 396-397 
Pcriodo aotiguo, cl -one- ausente en, 24. 
41-50.53-56 

Pcrrault. Charles. 112, 116. 123 
Pcrrault, Claude. 101 
Pcrrault, John, 3 7 3-375 
Perry. Edward Baxter, 298 
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Personas dc color, 197-198 

Petit Lege. Iji (Moreau lejcuncl. 189 

Petrarca, 63 

Picasso PahK 335-336, 364 n. I 
Pictomiiste, movimienro. 316-319 
Piedrai de Venecia, Las (Ruskin). 323 
Piles. Roger dc. 10". 179 
Pintorcs: 

—cn cuanto artesanos. 149-151 
—cn cuanto profesionales. 278 
—cstatus. 51.60.61,99-100, 151*152 
—mujeres renacentistas pimoras. 78*80, 
9S. 96. 97 

—preparacitfn, 81*82. 95 
Vi ait tamhiin Autorrctratos 
Pintoresco, lo: 

—beilra. 191-192 
—concepto, 206 

—en la cst^nca de WolUtonecratt, 217, 
231-234 
Pintura: 

—cn cuanrn alegoria, 95, 96* 97 
—cn cuanrn arte liberal. 69-70, 112-113 
—cn cuanto una de bs Mias aries, 125- 
126. 128-129, 131.209 
—en cl pcriodo amiguo, 54 
—cn cl Rcnatimicnto, 90-91, 91-93 
—en la Revolution Eranccsa, 237-238 
—influential modern**, 336 
—presentation de, 22. 91,92-92,137 
—procedcncia, 153-154 
—relation con la pocsta, 70. 113. 124- 
125 

—rcto dc la fotografla, 313-314 
—rcirato versus historia, 199 
—transformacidn del concepto, 33.108 
Viase tamkiin Absrtaccion 
Placer: 

—bases ncurohSgicas, 300 
—en la belleza, 219-220 
—cn la cstctica del festival, 226-227 
—*cn relation con b contempacidn. 24- 
25, 204 






—cn rebcidn coo la justicia social. 229- 
234 

—ordinario tertus refill ado. 200 
• Placer del texto. lit- (Barthes). 385 
Placer verms utilidad: 

—cririca, 223-224 

—disrincidn enrre ambns terminus, 24,39 
—cn la Revolution Frances*, 246-249 
—cn las bcllas artes. 127-129 
—cn relation con cl concepto del gusto. 
190-191 

—establedmierito dc la concxidn entre 
umbos terminus, 410-411 
—interpretation dc Marx. 322 
—prcocu pad 6n social respecto a. 24 7 
n. 2 

Platdn. 47-48, 52. 54 

Plaza Federal (Manhattan), 403 

Plorinn, 55. 55 n. 6 

Plumb. 1. H.. 119 

Plutarco, 51 

Pio VII (papa), 256 n. 4 
Pittsburg, pi era de Serra cn, 399-400 
Poe, Edgar Allan. 279 
Pocsta: 

—tonsid’.'rada como arte liberal, 113 
—constderada como una dc las bdlas ar- 
res. 125-126- 128-129, 131,209. 268 
—•dc teirulia*. 83 

—cn relacinn enn la pintlira. 70. 113, 
124-125 

—ideas antiguas. 47-49, 53-54 
—ideas medtevales, 62-63. 65 
—ideas renacenttstas, OO-^O. 90 
—pcriodo de transition, 110-111 
Poeta deiesperado, F.l (Hogarth), 1 T 1 
Poet.is: 

—conccpcidn -Uurcada*, 87-90 
—cn cuanto arresanos, 149-150 
—en cl pcriodo antiguo, 51-52 
—end Rcnatimicnto. 83-8”. 101-102 
—ideal. 272.321-322 
—transit!rmacidn del concepto, 33 


Paitica I Arisrorelcs), 49. 54 
Politic*: 

—arfc fuera del contexto dc. 138-139 

303-304 

—como contexts, 45. 46, 54. 91, 9* 

—cn el arte experimental popular, 39~ 
—en In? construettvistas. 346-349 
—cn los dadaistas. 345 
—en relation con cl arte comunitario. 
398-399 

—en relation con b distanda entre bcllas 
ancs y artesama. 355-360 
—en rebcion con la nunJcrniJad v el for- 
m albino, 361 
Pollaiuolo. Antonio. 80 
Pollitt. J. J.. 47. 48 n. I 
Pollock. Jackson, 360 
Pomian, Krystoff, 137 n. 3. 154 
Pope. Alexander. 

—attitudes. 142. 158-159 
—esracus. 158 
—publico. 135 
Popova, Lyubov, 34", 3*8 
Posmodcrnismo, cn urquitccrura, 377-3 7 8 
Poussin, Nicolas. 274 
Preiudio (Wordsworth). 274 
Pretudix? a la siesta de un fduno (Debussy), 
337 

Primer Discurso (Rousseau), 223-224 
Primer Cirupo de Trabaju de los constructi- 
vi$u$» 347 

Prineesa de Ghn. La (La Fayette). 111 
Prthctptoi depsiccdogia (Spencer). 27*i. 300 
Pioro-csretica, en cuanto posibilidad. 90-94 
Proust, Marcd, 307, 338 
Proyccto -La Cultura cn Accion*. 398-399 
Publico del arte: 

—comporcamiento, 191-195, 197* 292* 
298, 297 n . 2 

—concepto dd gusto, 195*199.201*203 
—divisions cn. 123-124. 184-185. 25”- 
256,276. 308 
—education, 408 
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—cmcigcnch. 140*147 
—cn la erteiica dc Kant y Schiller, 212- 
213 

—cn relation con l.i dcfinicion dc las beaux 
aru , 134-135 

—mcccnazgo sustituido pur, 2b 
—para el didiismo/surrealismo, 345-346 
Veanse tambien Critics litcraria; F.xposi- 
cinncs; Publico liierario: Publico musical 
Publico litcrario: 

—crecimicnto, 193, 194 
—cmcrgench, 111 
—silcncio y, 298 
Publico musical: 

—tiomporumiento, 2 l >2.294-295 
—compositores. 395-396 
—conccpto del gusto. 196-19"*, 202-203 
—divisions 294-297 
—rcspuciia a la musicz moderna, 340- 

—transformacidn, 18 T *191. 190 
Viaie iamb ten Salas de concterWKs 
Furcza, 338-341,407 
Puryear. Martin, 3^*6 

Qiatremerc dc Quincv, Amoine-Chiysos- 
tome, 240, 254-256, 369 
jQui& fi artel (Tolstoy). 333 

Racine, Jean, 102, 105-106, lb6, 179 
Radclife, Ann, 229 

• Poke's progress, A» [£l progreso dc un cala- 
vera) (Hogarth), 170-171 
Rambler (J ohnson), 166 
Ramus. Pc crus, 112 
Readymade*. 

—cn cuanro resistcncia, 345-346, 391 
394 

—-revisadosv, 3% 

Rcale/.a: 

—opoiicidn entre desrruccion v conser- 
vacion de los bicncs dc la. 249-256 
—nistitucidn dc los simbolo* dc, 235 


Realbmo socialist*, 349 

Rcbcldc, cn relacidn con cl artista, 27H-280 

Rea Angulo negro, tridrsgulo azul (.Malevich), 

339 

Reflcxiones criticus sobre pocsu y pintura • Du- 
bos), 125, 149-150 
Reftane i patriotteas (cancioncs), 236 
Reichstag (Berlin), recubrimicnto, 397-396 
Reiss, Timothy, 102-103. 110 
Re j lander. Oskar, 316 
Religion: 

—arte cotno sustitucion de, 205-266,412 
—arte fucra del concetto de, 138-139 
—en cuanto con text o, 45,4 T . 54. 90-91. 
93 

—en relation con cl ideal del artista, 271- 
272 

Veasf tambien Espiriutalidid 
Rembrandt Harmcnsz van Rijn, 100 
Renacimicmo: 

—ancs libcralcs, 67-"*0 
—coleccionismo y coleccionistas, 95 
—comparacidn con la Edad Media. 42- 
43.71-72 

—estarus del anesano/artisra, 71-80. 97- 
105 

—exposicidn dc las pimuras, 22 
—naturaJisino. 36 n. 4 
—«obras maestras*, 182 
—ptoto-esterica, 90-94 
—sisrema dd anc, 25. 29 
Renoir. Jean. 389 
Reptiblica. La (Platon), 47-48, 54 
Republic! holandcsa, cstatus de los pintore.v 
en la. 99-100 
Resistencia: 

—ttimponeftccx, 27,309,407-408 

—cn cl dadabmo/surrcalismo, 310 
—en cl movimiento de las Artes y los 

Oficios. 325-333 
—cn la Bauhaus, 310 
—cn la cstdica dc Hogarrh, 217.220-222 
—cn la estcrica de Rousseau. 217,222-229 
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—cn U cstihica de Wollstum-craft. 217, 
229-234 

—cn ia iilusoha de Dewey, 35 ’-358 
—en U filosofia de Emerson. 320-322 
—en la filosofia de Morris, 323-325 
—cn la filuudh de Ruikin, 322-323 
—cn la rmirica, 238-239 
—cn la obra de Marx, 322 
—en la Revolucion Frances!, 21~-2I8 
—en los i-zbriianccs dc vidrio 285-286 
—en los readymades, 345-346, 391-393 
Ret Orica: 

— <ortsidetada corno una de las Bellas ir- 
tes. 125 

—csrarus. 110-111.264 
—ideas anriguas, 51-52 
—ideas mcdievales, 63 
—venus logiea, 112. 117 
Yeast tamhien Ora tori a 
Retratos, 199, 249-252. 314. Wuse tambien 
Autormratos 
Revolution Frances*: 

—critic# ilc Burke a, 229-231, 234 
—en cuanto resistencia a lo csr&teo, 2l 7 - 
218 

—festi vales. 238-243 
—Musco Nacional y. 249-256 
—musica, 236-238, 243-249 
—Schiller y, 210. 212 
Revolution surrealists. La (revista), 346 
Rcvuclta dc la Fronda (branch). 99, 101 
Rey Lear , El (Shakespeare). 294 
Reynolds. Joshua. 152. 172 
Ricardo III (Shakespeare), 294 
Ricbard.ion.i l. H.. 377 
Richclcc, Pierre, 110 

Richelieu, cardinal (.Armand-Jcan du Ples- 

&>; no 

Picgl. Alois, 332-333. 338 
Ripa, Cesarc, 95 
Robert. Hubcn, 255 
Roberston, Thomas, 131 
Robinson, Henry Peach. 316,3/7, 


Robinson, Philip E, ).. 316 ,31 7 342 
Robust), Marietta. ~S 
Rococb. cstilo, 197.198, 219 
Rodchenko, Aleksandr, 347 
Roland. Jean-Marie, 250 
Roma anrigua: 

—artesano/arrisra, 50-51 
—auscncia dc lav categories estcticas mo¬ 
dern.is, 53-56 
—coleccionismo, 57 
—Icngiujc litewrio, 48 
Romeoy Julieta (Shakespeare). 85. 86 
Rosa. Salvatore. 99 

Rotulo de la tienda de Genaint* FJ (Watteau), 
154 

Roubiliac. Francois. 162, 163 

Rouget de Lisle. Claudc-Joseph. 243. 245 

Rousseau. Jcan-Jacqucs: 

—critic* dc Wollstonecraft, 234 n. 5 
—esterica, 217, 222-229. 404 
—MUiaci<-in economic!. 159-160 
—sobre el arthu/artexami, 27. 151 
—sobre cl genio. 165-166 
—sobre las mujeres y cl genio, 178 
—vocicdad imaginada pnr, 224-22> n. 3 
Rowlandson. Thomas, Nl, 159 
Royal Academy britinica, 152 
Royal Society lLondons), 111 
Rubens. Peter Paul, 99, 100, 105. 291 
Ruskin, John: 

—sobre las artes versus los oficios y la 
vida. 27. 310. 322-323 
—sobre las mujeres, 275 
—sobre las prcoeupacioncs sociopolitical 
y cl arte. 304 

—sobre lot conocimieiitos dc ingenieria. 
289 

Rush ( [him e riot me me Union Sovietica): 

—anc prolctario, 35 T 
—formalisino. 338. 361 
—realismo socialist!, 349 
Ru&dl, Lucy, 88 
UvbcrciHki. Witold. 380 
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Saint Aubin. Augustin dc, 155, 188 
Saint Aubin, Gabriel dc, 138 
Saint-Simon, Claudc-Henri, 26” 

Sairo. Yurifco, 511 

Salas dc condemn. 25, 260, 26J. lease tarn- 
bien Publico musical 
Salon tiu Louvre J 7 85. Le (Martini), 797 
Saldn de 7 ”67(Diderot). 146-147 
San Sebastian, iglesia de (Venecia), 91. 92 
Sand, George. 276. 277, 2 T 8 
Sand by, Paul, 177 
Sands rort (Austen), 198 
Santayana, George, 302, 314 
Sarrcttc, Bernard, 243 
S.hacffcr, Jean-Marie, 266. 266 n. 3 
Schdling, F, W„ 267 
Schiller, Friedrich: 

—sobre cl juego, 210, 228-229 
—sobre el sentimemalismo. 193 
—sobre la bellcza, 302 
—sobre la estetica, 26, 210-213 
—sobre la hmcion del arte, 302-303 
Schinkd, Karl Friedrich, 288. 289 
Sehlegcl J.A., 131 
Schmiechea, James A.. 287 
Schnccman, Caroles 363. 397 
Schonberg, Arnold, 338-340, 341 
Schopenhauer, Arthur, 338-340,341 
Schuller. Gunther, 389 
Schwartz. Martha, 403 
Schwind, Moritz von. 295 
Scott, Geoflfrev. 352 n. 3 
Scott, Joan Wallaeh, 285 
Searle, John, 31 n. 2 
Segundo Diicuno (Rousseau), 224 
Seldc-v. Gilbert, 387 
Semper. Gottfried. 288. 332-333 
Senac de Milhan, Gabriel. 199 
Sensual idad: 

—cn cl analisb dc Hogarth de la belleza, 
219-222 

—cn la estdtica musseauniaru del festival, 
222-223, 226-229 


—-cn ttbd'in con cl papel Cipiritual del 
arte, 267 

—rcnnvacion. 410 
—varus senti mien to, 201, 20J. 20-1 
Semuj community conccpto, 213 
Semimiento: 

—conccpto. 116. 207 
—critica. 382 

—cn rclacion con la rrascmdencia del 
arte. 266-267 

—venus emocion v sensual idad. 201* 
203. 204 

Semimiemd natural j afectado i Chodowicc- 
ki). 203 

Serialismo (metodo dodecaionico). 340-341. 
361 

Serra. Robert, 399-403, 401, 402 n. 6 

Serrano, Andreas. 383 

Sfvigne. Marie de. 117 

Sewy cArdeter (Weinifiger). 275 

Scxuaiidad, cn cl arte ^primitive*, 364 n. 1 

Shaftesbury. Anthony, conde de: 

—parodia dc. 216 
—sobre cl desimerd*. 205 
—sobre el gusto, 200 
—sobre lacrcacirin. 168, 181-182 
—sobre las mujeres. 198, 199 
Shakespeare. William: 

—anteccdcntcs, 90 
—en cuanto genio, 165 
—cncargos, 83*85 
—legado, 93-94 

—represenracioncs de sus obran 22. 85 
n. 8. 293-294, 298 
—trabajos cn culaboracidn. 85-87 
Shelley, Man. 229 
Shelley, Percy Bysshe, 266. 272 
Sherman, Cindy, 383 
ShifF- Richard, 316 
Sidney. Phillip. 91 
Silcncio: 

—del publico de arres visuales. 291-292 
—del publico musical. 294-298 


—cxigencia de, 29" n. 2 
Simcti/adorcs, experimentation. 394-395 
Sistema dc mccettazgo/cncargo: 

—irtiscu dc cortc, 76 
—caracterhticas, 42. 101. 183*184 
—colapso, 2 37. 249-250 
—esc ri tores, 52, 83-84 
—idemidad de los artistas, 153-154 
—musicos, 160-162 
—producto, 185 

—vustirucidn por cl mercado del arte. 26- 
27, 100. 158-159. 183-186 
—trabajo dc los artifices. 60-61 
lease tamb'Un Contratos 
Sistcma del arte, moderno: 

—aprupiacidn del movimientu anti-artc, 
344*346 

—aspccto regulative* 31 n. 2. 305 
—consolidation, 120-122, 307-309 
—debate publico sobre arte cn el conrex- 
ro de. 399-403 

—detinicioncs, 28. 31*32, 34-38 
—clccto dc la modern idad sobre- 337-339 
—cn cuanto instirucirin, 393 
—ftmcidn cn la sociedad. 302-305 
—justtficacioncs, 207-213 
—mis alia del, 409-41.3 
—imlsica, 294*296 
—tercer cipo, 30, 39, 412 
l earn* tambten Arte/artc; Artist**; Asimi- 
lacion: Bellas artev F,srerica moderna: 
Mercado del anc: Publico del arte; Reris- 
tcncia 

Smith, Adam. 193, 198 
Smithson. Robert. 397 
Socicdad: 

—cn rclacion con cl genio, 166 
—venui arte. 2”-28. 35, 302-305 
Socicdad dc Arrisra* Indcpcndicmcs (Nucva 
York). 391 

Sociedad de los Artistas<Gran Brctanal. PI 
Socicdad dc lo* Ingenieros Givilcs (Gran 
Brctana), 156 


Sodctc Academique de* Beaux Arts, 126 
Sofocle* 45, 179 
Spectator t revista): 

—sobre cl devinterc*. 20^ 

—sobre cl gusto, 200-201 
—sobre la imagination, 16“ 

-sobre la literatura, 193 
—sobre la originalidad, 165 
—sobre las artes de la costura, 176-177 
Spencer. I Icrbtrt, 274. 300 
Spenser, Edmund. 8”. 90 
St. Denis, rumbas de, 235, 252 
Stael. Germaine dc. !?8 
Stalin. Josd Vissarionnvicch- 349, 361 
Stcichen Edward. 317. 342. 382 
Stepanova. Vavari. 34 7 
Stieglitx, Alfred. 316-318 
Stockhausen, Karlheinz. 36! 

Stol/,1. Gunta, 351 
Strand. Paul, 342 .545 
Stravinsky, Igor, 340-34 1 
Studia bunuinitatisr en cuanto modu de agru 
pacion pedagogiea de materia*. 69 
Suard, Jean-Baptistc-Antoinc. 159 
Sublime, lo: 

—en la cvtcrica de Wnllstonccraft, 231 
234 

—en la cstdtica kamtana, 208-209 
—venus bclleza. 200, 206*207 
Veathe tambUn Bcllcza; Pimorcsco, lu 
Suckling, John, 88 
Sufricnte, arrista cn cuanro, 278-280 
Sullivan. Louis. 351.377 
Sulzcr, J. G., 132-134 
Summers, David. 36 n. 4, 115 n. h 
S urrealism** vease Dadaismo/surrealixmo 
Swift, Jonathan, 123, 142 
Swinburne, Algernon. 301 
Szarkowski, lohn. 382 

Tabcrrut* La (Zola), 291 

•Tables ‘fumed. The- I Wordsworth!, 319 

Tacuher-Arp. Sophie, 346 


Talcnto: 

—definuiones. SI. 106 
—venus gcnio, 165 
Talkrcs: 

—dc Morris, 325 

—en cl movim lento dc los csrudioi dc ar- 
icsania. 32 7 328. 332 
—cn cl periodo medieval, 62 
—cn cl Refucimiento, 76-78. 99-101 
—cn la Bauhaus. 349-350 
—cn relation con b cicncia, 111 
-impacio dc b industrialization, 257. 
283-286 

Talleyrand. Charles-Maurice dc. 250 

Tapiccs. 370-3"* I n. 5, 373-374,398 

Tassi. Agustino, 95 

Tallin, Vladimir, 347 

Taui, Bruno, 352 n. 3 

Tawncy, Lconorc, 372 

Teatro: 

—hellos ancs vmu* arre popular. 292-29* 
—cn cuamo inscirocion, 114 
—cn cuaiuo modo dc subsistence. 101 - 
102 

—ett la cstetica del festival, 217, 222*229 
—cn la Revolution Frances*. 243-247 
—cn rclacion con los origene* tie b ope¬ 
ra, 109 

—cscritoras, 103 

—cstatus del icarro babdino, 85-87 
Teatro, publico de: 

—componamicmo. 293-294, 298 
—loealubdes qucocupaban. 188-189, 189 
Techne/an, tignificados, 24, 46-50, 50, 52 
Tccnulogb: 

—en rclacion con cl cxperimonuIUmo 
musical. 394-396 

—en relacidn con cl funcionalismo, 378 
—cn rclacion con la arquirectura. 288- 
290, 350-354 

—cn relation con b Bauhaus, 349*354 
—en rclacidn con b reunification dc 
arte/artesania, 409-410 


—cn rcbcitin con los ullcrcs de alfarcriu. 

327. 328 ,330 
Teige. Karel. 342 
Teona especulativa dd arte, 267 
Teoria general de lay Hellas Anes (Sulzcr). 

132*134 

Tcxtil: 

—consrrucrivismo ruso. 318 
—discnadorca, 287 

—sobre los tejidos, 58, 283, 324 . 350, 
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Veanse rami ini Aries dc In costura; Bor- 
dado: Tapites 
Thackeray. William, 272 
Thorns, Theodore, 297 
Tiemposdificilet (Dickens), 272-274 
Tierra baleis.:. Lr (Eliot), 336 
Tilted Are (Sierra), 400-403. Wl, 403 n. 6 
Tintoretto. 78 

Tocqueville, Alcxi dc, 205 n, 3 
Ttibnei, Gregg. 388 
Tnlstov, Ledn, 333* 337 
Tomis dc Aquino, santo, 59, 66 
Tomato. Appollonio diGiovanni dc- 23 
Trabajo. division del, 322,325. I eanseutm- 
btin Gremios; Tallcrcs 
Trasccndcntalismo, 320-321 
Trasiido de los restos de Vohaire al Pantheon 
(Lagrcncc), 150 

-Tribal-, uso dd t6mino, 365 n. 2. Yeast 
tambien Arte a pequena eseala 
Trovadoresca, rradicion, 63 
Troissspn, Raymond, 223 n. 1 
Truffaut. Francois. 389 
Tudor. David, 393 
T uristas: 

—arte dedicado n los, 365-368. 368-369 
n. 3 

—grand tour. 138-139 
—viajes pintorescos, 191-192 
—Wolbtonecrah, 231-232 
Tvers, junathan, 140 
Tzara Tristan, 345-346 
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UBiri, museo (Flnrcncta). 137 
(Jlises (Joyce), 338 

Unidn Sovilrica, Vi'ase Rusia (postcrior- 
mente Union Snvicrica) 

Univcrsalismu. en cuantu asumidn en el 
conccpto del arte, 22, 38 
Universidades: 

—depan a memos de literatim. 264 
—discipline actualcs, 408-409 
—cstudios dc anesanfa, 372-373. 375 
—incrcmenio de programas dc arte, 362 
Yeast urn Hen Canon literario 
Updike, John. 389 
Upton. Del!, 380-381 

Urilidad versus cstetka, 24, 39. 557-358. 
Vease tambien Hater versus utilidad 

Vanguardias, 28, 281-282, 342-343 

Vasarii Giorgio, 70, 73-74 

Vaso (McLaughlin), 3JO 

Vaso de Portland fWedgwooJ). 173, 1 7 4 

Vate Kaccrdore-poeta). signiiicado. 52 

Vauricr, Ben. 395 

Velada en ca.a del bardn Spaun. Una 
(Schwimi), 295 

Velazquez, Diegu, 97, 98, 99, 105 
Velde, Henry van dc. 328, 332 
Venturi, Robert, 3 T 8 
Vernet, Carle. 256 
Verona. Paolo da. 80 
Veronese, Paolo. 91-93 
-Viajc por Italia*. 138-139 
Vico. Giambattista, 166 
Vicq d’Azyr, Felix. 252-254 
Vida: 

—artes versus. 27, 35 
—cttctizacidn, 301 

—rcconexion con cl arte. 21. 357-358. 
390-399 

Yield de las pin tores, escuUorti y anputeetot 
mas exeelentes (Vasari), 73 
Vidas depoetai (S. Johnson), 1 7 0 
Vietnam Veterans Memorial (Mcmumcnto a 


los Vetcranos del Vietnam) I Lin), 400- 
402, 402 n. 6, 405 

Vista de it Montana tanuula desde el Campo 
de Li Reunion para el Festival en Honor del 
Ser Supremo (grabado), 245 
Vigny, Alfred de. 265 

Vindication de los dereehot de la mujer 
(Wollsiunccndt), 178, 234 n. 5 
Viollet-Ic-Duc, Eugcne-F.mmanucl. 2KH 
Virgm de Us Rocas (Leonardo da Vinci). 25, 
67, 68 

Virgilio. 52. 53. 123 

Vista en perspective del nueio museo (Schin- 
kd). 289 
Vitnivio, 54 

Vue du Salon du Louvre en lanr.it l 7 53 
(Saint Aubin), 138 
Vives, Juan de, 88 
Mach, John Michael, 370-371 n. 5 
Vogel, Susan, 369 
Voltaire (Francois-Marie Arouct): 

—eswtus, 149.158. 159 
—publico. 135 
—respuesta a Rousseau, 225 
—sobre el entusiawno, 166 
Voulkos, Peter. 3" 1-372, 372 

Walpole, Horace, 142. 144-145 
Walt Disney World, hotel. 3 T 8 
Warhol, Andy, 362. 383. 397 
Watteau. Jean-Antoine. 153, 154 
Webb. Philip. 327 
Weber. William. 294-296. 296 n. 1 
Webern, .Anton von. 340 
Wedgwood, Josiah, 172-176 
Weininger, Otto, 275 
Welles, Orson, 3H8 
Werkiund. 328. 333 
Wcrkstattc (Vienal. 326.352 
Wenher (Goethe), 166 
Weston* Edward, .M2 
Whitney, Elspcth. 57 
Whyte. Hvdcn. 38 n. 5 



Wtcland. Christoph, 178-179 
Wilde, Oscar, 2"8, 301* 304 
Willaen, Adrian, ~2 
Williams, Helen Maria. 229 
Wmckdmann. J. J.. 139 
Winkler, John. 45 
Wine. Bemd. 359 
Wolrilin. Heinrich, 338 
Wolistonecraft, Man*. 230 

—csietica. 217, 229-234. 234 n. 5 
—sobre el artista/artesano. 2~ 

—sobre Las muieres y el genio. 178 
Woodmansee, Martha, 409 n. 2 
Woolf, Virginia, 338 
Wordsworth, Dorothy. 229 
Wordsworth, William: 

—sobre cl arte. 271, 2 T 4 
—sobre cl anc v la vida. 319-320 
—n>brc d gusto, 299 n. 3 
War hen of benjamin Jamort, The ijonson), 88 


Wonon, William. 112, 214 
Wazzcck (Berg), 340 
Wren, Christ up her, 101 
Wright, frank Lloyd: 

—dkeho del musco realizado por, j/S, 381 
—diseno total y. 327-328, J2*> 

—en cuanto artista. 377 
Wright, Henry Clark. 283 
Wright, Joseph, 174-176 
Wroth. Mary* 102-103. 10 i 

Young, Edward, 165 

Zapoteros, 282, 283-284 
Zeisier, Chile. 3"2 
Zdrlin, Froma L, 45 
Zhdanov. Andrei, 361 
Zoflfany. Johann, 152 
Zola, Emile, 2*81,291. 504 
Zuni, pueblo, 369 
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